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Geschichte  der  lusik 


von 


August  Wllhelm  Ambros. 


Mit    zahlreichen    Notenbeispielen    und    Musikbeilagen. 

Dritter  Band. 

Dritte  verbesserte  und  mit  Nachtragen  versehene  Auflage 

von 

Otto    IKIsicLe.. 


Leipzig,  Verlag  von  F.  E.  C.  Leuckart 

(Constantin  Sander)- 
1893. 


Vorrede. 


.Can  Musiker,  welcher  jedem  Act  seiner  Oper  eine  lange  und 
breite  Ouverture  voransenden  wollte,  wiirde  siclier  ausgelacht.  Es 
ist  schwerlich  besser  gethan,  wenn  dem  Leser  zugemuthet  wird, 
vor  jedem  Bande  eines  grosseren  Werkes  sich  durch  eine  lange 
und  breite  Vorrede  durcharbeiten  zu  sollen.  Ich  habe  aber  dies- 
mal  nicht  bios  Pflichten  des  Dankes  zu  erfiillen,  sondern  audi 
einige  nicht  wohl  zu  entbehrende  Erklarungen  zu  geben. 

Ich  habe  fiir's  erste  Dank  darzubringen:  vor  alien  der  k.  k. 
Academie  der  Wissenschaften  in  Wien,  deren  ausserst 
grossmiithige  Untersttttzung  es  mir  mbglich  machte,  den  Herbst 
und  Winter  1865 — 1866  hindurch  und  bis  in's  Friihjahr  hinein 
in  Italien,  vor  allem  in  Venedig,  Bologna,  Florenz  und  Rom  ein- 
gehende  Studien  zu  machen  und  fiir  meine  Zwecke  ein  uberaus 
reiches  Material  zu  sammeln.  Dann  rollten  freilich  die  Krieges- 
donner,  die  gerade  das  Land  meines  Aufenthaltes  hart  und  schwer 
trafen.  Aber  der  Wurgengel  steckte  nach  wenigen  Wochen  das 
blutige  Schwert  ein  —  und  im  Herbst  1866  eilte  ich  zum  zweiten- 
male  nach  Rom;  und  eben  jetzt  bin  ich  im  Begriffe  die  dritte 
Reise  zu  unternehmen,  denn  es  wiirde  allein  schon  die  Bibliothek 
des  Liceo  filarmonico  in  Bologna  Jahre  in  Anspruch  nehmen,  und 
nun  alle  die  Schatze  in  Rom,  Modena  mit  seiner  unvergleichlichen 
Sammlung  von  Werken  Stradella's*)  und,  fiir  die  kommenden 
Partieen  meines  Buches.  die  Sammlungen  des  Conservatoriums  in 


*)  Was  soil  man  dazu  sagen,  wenn  ein  beriihmter  deutscher  Musik- 
verlag  die  Arie  des  Paris  0  tu  del  mio  clolore  aus  Grluck's  „Paride 
ed  Elena"  (also  keineswegs  aus  einer  seiner  ganz  verschollenen  Opern, 
die  Partitur  wurde  bei  Trattner  in  Wien  gedruckt)  aus  Cl-moll  nach  D-moll 
transponirt,  undmitdem  beigefiigten  deutschenTexte„VaterimHimmel"  (! !) 
als  Werk  Stradella's  publicirt  und  die  Arie  als  „Stradella"  ihren  Weg  in 
Concertsale  und  Kirchen  (!)  bereits  gefunden  hat.  Und  jenes  vielgepriesene 
„Pieta  Signore"  zeigt  weder  den  Styl  noch  die  Form  echter  Stradella- 
musik.  Catelani,  der  tuchtigste  Stradellakenner  halt  sie  fiir  ein  neues 
Stiick  —  ich,  offen  gesagt,  ebenfalls. 
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IV  Vorrede. 

Neapel!  Herzlich  grtisse  ich  liier  den  werthen  Gaspari  in  Bologna, 

Abramo  Basevi  inFlorenz,  den  papstlichen  Capellsanger  Richard 

Davies  in   Rom,  welche  sich  mir  so  freundlich  und  hilfreich  er- 

wiesen,  und  so  audi  Liszt,  der  sich  bei  meiner  Anwesenheit  in 

der  ewigen   Stadt   mit   wahrhaft    freundschaftlicliem   Eifer   meiner 

annahm.     Die    k.    k.    Hofbibliotliek    in   Wien.    die    k.  Hof-    und 

Staatsbibliothek    in  Miinchen,    das    Musikarchiv    der   Gesellschaft 

der  Musikfreunde  in  Wien  unterstlitzten   mich   in   der   liberalsten 

Weise.      Nur  unter  solchen  Bedingungen  wurde  es  mir  moglich  zu 

manchen  Resultaten  zu  gelangen,  welcbe  der  Leser  hier  im  Buche 

niedergelegt   finden  wird,    z.  B.    liber   die   eigentliclie   Bedentung 

der  sogenannten   ,,Kiinste  der  Niederlander",  iiber  die  Bedeutung 

der  sogenannten  ,,Cantus  prius  facti".     Die   so  hochst  lehrreichen 

Beziehungen  des  Okegbem'scben  Liedes  Malheur  me  bat   zu  den 

gleichnamigen  Messen    von    Josquin    de  Pres   und    von  Hobrecht 

(um    nur    ein    Beispiel    anzufiibren)    musste    ich    mir    in   Bologna 

(Okeghem),    in  Miinchen    (Hobrecht)    und   in  Wien   (Josquin)   zu- 

sammensuchen,    Bnsnois'    Lied    Je    ne    demande,    welches   auf  die 

Messe   Je   ne   demande   von  Hobrecht   ein  so  merkwiirdiges  Licht 

wirft,  fand  ich  handschriftlich  in  Rom.    Das  vergleichende  Studium 

der  theoretischen  Schriften    von   Tinctoris    und    von   Aron   zeigte 

mir,   dass  es  ein  altes  complicirtes  und  ein  neueres  vereinfachtes 

System  der  Solmisation  gegeben  —  und  so  weiter.     Auf  gewisse 

Partieen,    wie    die    Auseinandersetzung    iiber    den    Gebrauch    der 

Accidentalen  in  der  alteren,   diatonischen  Musik,   iiber  den  Stand 

der  Musik  in  Italien  im  15.  Jahrhnndert,   glanbe  ich  selbst  einigen 

Werth   legen    zu    diirfen,    sie    enthalten  jedenfalls    neue  Daten. 

Nochmals  also  meinen  warmsten  Dank  Allen,   die  mir  diese  Arbeit 

moglich   gemacht  haben  —   und  Dank  audi   den  Mannern,   deren 

freundlicher  Zuruf  mir  auf  meinem  miihseligen  Pfade   eine  wahre 

Starkung    war:     Coussemaker,     Mettenleiter,     Otto    Kade, 

Rudolf  Westphal,  M.  Fiirstenau    und   meine    lieben    Wiener 

Freunde  D.  Hanslick  und  E.  Schelle.      Ibr  Zuruf  konnte  mich 

fur  manche  gaminhafte  Angriffe  und  Ausfalle  entschadigen,  womit 

mich   dieser  oder  jener  ,,Musikprofessor"    oder   ,,Musikhistoriker" 

beehrte. 

Und  nun  die  nothwendige  Erklarung!  Das  Manuscript,  wie 
ich  es  druckfertig  iibergab,  umfasste  auch  noch  Palestrina  und 
dessen  Nachfolger  und  ging  bis  zu  dem  Epochenjahre  1600,  dem 
Jahre,  wo  mit  Peri-Caccini's  ,,Euridice"  eine  neue  Zeit  begann. 
Dagegen  hatte  mein  Herr  Verleger  nichts  einzuwenden,  wohl  aber 


Vorrede.  V 

gegeu  das  Volumen,  za  welchem  dieser  dritte  Band  ange- 
wachsen  ware.  So  entschloss  ich  mich  derm  auf  seinen  Wunsch, 
Palestrina  und  was  weiter  noch  fertig  daliegt,  dem  kiinftigen  vierten 
Bande  vorzubehalten.  Niclit  eben  gerne!  Wie  der  dritte  Band 
jetzt  geworden,  gleicht  er,  so  zu  sagen,  einem  breit  anwacbsenden 
Crescendo,  nacb  dem  das  lange  vorbereitete  und  voin  Horer  er- 
wartete  ,, Fortissimo"  —  icb  meine  Palestrina  —  ausbleibt.  Erst 
der  Sonnenglanz,  in  dem  der  hocbberrlicbe  Meister  von  Praneste 
dasteht,  wiirde  alles  in  die  rechte  Beleucbtung  geriickt  haben; 
jetzt  Mit  auf  die  Niederlander  scbeinbar  ein  zu  grosses  Gewicbt, 
und  ich  komme  in  den  Verdacht  der  ,,Belgomanie".  Der  Leser 
mbge  also  diesen  Punkt,  darum  bitte  icb  dringend,  ja  nicht 
unbeacbtet  lassen.  ,,Uebrigens",  scbrieb  mir  mein  wertber  Ver- 
leger,  ,,bin  icb  scbon  obnebin  darauf  gefasst,  dass  wir  mit  vier 
Banden  nicht  ausreichen  werden."     Da  baben  wir's. 

Jener  Recensent,  der  da  nacb  dem  Erscheinen  des  ersten 
Bandes  prophezeite,  ,,es  werde  das  Ganze  nichts  werden  als  eine 
zu  fiinf  Banden  aufgeschwemmte  Brendel'sche  Musikgeschichte," 
ware  also  ein  Prophet  gewesen!  Zwar,  ob  eine  ,, Brendel'sche" 
Musikgeschichte,  das  weiss  ich  nicht  —  aber  mit  den  fiinf  Banden 
wird  es  wohl  seine  Richtigkeit  baben.  So  ware  ich  denn  also 
das  wahre  Gegentheil  jener  Sibylle,  welche,  so  oft  sie  vor  dem 
romischen  Konige  erschien,  immer  weniger  und  weniger  Bande 
auszubieten  hatte,  wahrend  ich,  so  oft  ich  als  Vorredner  das 
Publikum  begriisse,  immer  mehr  und  mehr  Bande  in  Aussicht 
stelle.  ,,Himmel!"  bore  ich  rufen  ,,wer  deckt  uns  vor  einem 
sechsten,  siebenten  Bande?"  Nur  rnhig,  ihr  Herren:  sunt  certi 
denique  fines. 

Nehme  man  denn  einstweilen  diesen  dritten  Band  als  die 
Frucht  einer  langen,  ich  darf  sagen  redlichen  Bemiihung.  Sollte 
er  dazu  beitragen,  fur  verlorene,  verschiittete  Denkmale  des  edelsten 
Kunstgeistes  ein  warmeres  Interesse  zu  wecken^  so  soil  es  der 
beste  Lohn  dieser  meiner  Bemiihung  sein. 

Prag  am   4.  Marz   1868. 

A.  W.  Ambros. 


"Vonrwort 

zur    dritten    Auflage. 


Seit  dem  Erscheinen  der  zweiten  Auflage  des  dritten  Bandes 
von  Ambros'  Musikgesekichte  sind  voile  zehn  Jahre  verflossen. 
Die  Verlagshandlung  sail  sicli  bei  Erneuerung  des  zweiten  Bandes 
gleicbzeitig  zu  einer  neuen  Auflage  des  dritten  Bandes  ver- 
anlasst.  Dass  diese  dem  beutigen  Stande  der  Wissenscbaft  ent- 
sprechen  miisse,  der  inzwischen  wesentliche  Bereicberungen  er- 
fabren  hatte,  war  selbstverstandlicb.  Es  konnte  daber  nicbt 
geniigen,  den  Text  obne  Priifung  auf  die  Richtigkeit  der  gegebenen 
Thatsachen  einfacb  wie  bei  der  zweiten  Auflage  wieder  abdrucken 
zu  lassen.  Es  musste  vielmebr  bei  der  hoben  Stellung,  die  das 
Werk  im  Lauf'e  der  Zeit  in  und  ausser  Deutscbland  gewonnen 
bat,  einer  sorgfaltigen  Durcbsicbt  unterzogen  und  wo  noting  mit 
den  erforderlicben  Bericbtigungen  ausgestattet  werden.  Es  musste 
von  deu  kleinen  Scblacken  und  Mangeln  befreit  werden,  die  sich 
darum  nicbt  selten  eingeseblicben  batten,  weil  Ambros  als  Mne- 
motechniker  meist  aus  dem  Gedacbtnisse  zu  citiren  gewohnt  war. 
Die  Genauigkeit  im  Einzelnen  —  man  nennt  sie  jetzt  gern 
Akribie  —  scbien  sich  daher  wobl  erhohen  zu  lassen,  und  so 
wurde  zu  dem  Zwecke  ein  neues  Verfabren  eingescblagen.  Um 
moglichst  die  urspriinglicbe  Lesart  aus  Ambros'  Hand  zu  gewinnen, 
Avurde  das  gliicklicber  Weise  nocb  beinabe  vollstandig  erbaltene 
eigenhandige  Manuscript  des  Autors*)  zum  dritten  Bande 
Wort  fur  Wort  mit  dem  Drucke  verglicben.  Ungeabnte  kleine 
dock  uberraschende  Abweicbungen  kamen  dabei  zu  Tage,  iiber 
die  man   binweggeseben    hatte,   Worter,    die    der    Setzer   verlesen, 


*)  Das  Msc.  wies  nur  folgende  nach  dem  Druck  bezeichnete  Liicken 
auf:  S.  1—16,  S.  32—48,  S.  82—97;  und  S.  293,  Zeile  23  v.  o.  bis  S.  312, 
Zeile  28  v.  o. 


Vorwort.  VI 

konnten  rich  tig  gestellt  werden,  so  z.  B.  Seite  49,  Anmerk.  1, 
Zeile  21  v.  o.  ,,Tonmalerei"  statt  ,,Trommlerei"  u.  a.  Audi 
war  ab  und  zu  einer  kleiner  Satz,  wie  z.  B.  Seite  58,  Anmerk.  2, 
weggeblieben  und  dadurcb  die  bezeichnete  Stelle  unverstandlich 
geworden,  kein  Wunder  bei  den  vielen  Strichen  in  Ambros'  Nieder- 
schrift.  Noch  wicbtiger  schien  es  ferner,  die  vielen  Citate  nach 
den  Quellen  selbst  vergleichen  zu  konnen.  Freilich  war  Ambros 
in  der  uberaus  gliicklichen  Lage  gewesen,  uber  einen  Reich thum 
der  seltensten  Quellenwerke  namentlich  Italiens  zu  verfugen,  wie 
er  einem  andern  Sterblichen  gar  nicht,  oder  nur  sehr  bedingt 
wieder  zu  Gebote  stehen  diirfte.  Dennoch  glaube  ich  mit  wenig 
Ausnahmen  den  wichtigsten  Theil  davon  herangezogen  und  nach- 
gepriift  zu  haben.  Eine  kurze  alphabetische  Zusammenstellung 
insbesondere  der  altera  Stucke,  die  mir  vorlagen,  halte  ich  zu 
meiner  Rechtfertigung  hier  geboten.     Es  sind  lolgende: 

1.  Aron,  Pietro:  II  Toscanello:  ect.  con  rAggiunta:  ect. 
Venezia,  Nicolino,  M.  D.  LXII.  kl.  Fol.  Breslauer  Kirchen- 
bibliothek. 

2.  Artusi,  Giov.  Maria:  l'arte  di  Contrappunto,  Venezia, 
1598,   Fol.   (1600).     Gottingen,  Universitatsbibliothek. 

3.  Artusi,  G.  M.  Delle  imperfezioni  della  musica  moderna, 
Venezia,    1600.      Dresden,  Konigl.   Bibliothek. 

4.  Burchardus,  Udalricus:  Hortulus  Musices  Practice,  4°, 
1514.      Zwickau,   Rathsbibliothek. 

5.  Burck,  Joachimus  a  [Moller]:  Decades  1114  Sententioso- 
rumVersuum  celebrium  virorum  Germaniae,  ect:  Mulhusii, 
4°,   1567.     Unicum,   Zwickau. 

6.  Calvisius,   Seth:     Melopeia,   1592,   8°.     Zwickau. 

7.  ,,  ,,  Exercitationes  Musicae,  8°,  1600. 
Zwickau. 

8.  Castiglione:  II  Corteggiano,  1547.  Dresden,  Konigl. 
Bibliothek. 

9.  Cerone,  Pedro:  II  Melopeo  y  maestro  Tractado  di 
Musica,   1613,  Fol.     Gottingen,   Universitatsbibliothek. 

10.  Cochleus,    Job.    Tetrachordi  Tractatus   Primus,    Norin- 
bergae,   1512.  Zwickau. 


VIII  Vorwort. 

11.  Coussemaker:  Nova  series  scriptorum  de  musica, 
4  Bande,  kl.  Folio.      Dresden,  Konigl.  Bibliothek. 

12.  Gafur,  Franch.:  Musice  utriusque  cantus  practica:  ect. 
Brixiae,  1497,  4°.  Dresden,  Konigl.  Bibliothek.  (Die 
erste  Ausgabe  von  1496  in  Zwickau). 

13.  Galliculus,  Job.  Libellus  de  Compositione  Cantus:  ect. 
Vitebergae,   Rhaw,    1546   (1520).     Zwickau. 

14.  Galilei,  Vine.:  Dialogo  della  Musica  Antica  et  della 
moderna,   Fiorenza,    1581,   Dresden,   Konigl.  Bibliothek. 

15.  Glarean,  Dodecachordon,  1547,  Fol.  Dresden,  Konigl. 
Bibliothek. 

16.  Heyden,  Seb.  De  arte  manendi:  ect.  Niirnberg,  1537. 
Zwickau. 

17.  Kircher,  Athan.  Musurgia:  1650.  Dresden,  Konigl. 
Bibliothek. 

18.  Listenius,   Nic.   Rudimenta  Musicae,    1583.      Zwickau. 

19.  Manieranus,  Nic.  Catalogus  expeditionis  rebellium  prin- 
cipum:   ect.    Coloniae,    1550.  Dresden,  Konigl.  Bibliothek. 

20.  Otto,   Joh.      Missae   tredecim,   4  voc.    1539,     )    ,_    .  . 

•    i     •       a  iRon     \   Zwickau. 

,,        qumdecim,  4  voc.  1539,    ) 

21.  Ornitoparchus,  Andr. :  Musice  active  Micrologus:  ect. 
Val.   Schumann,   Leipzig,    1517.     Zwickau. 

22.  Praetorius,  M.  Syntagma  musicum,  1619,  3  Bande. 
Kiel,  im  Privatbesitz. 

23.  Puteanus,  Erycii,  Musathena:  Hanoviae,  1599.  Zwickau. 

24.  Quercu,  Sim.  de:  Opusculum  Musices:  ect.  1491.  Zwickau. 

25.  Rhaw,  Georg,  Enchiridion  Vtriusque  Mvsicae  practicae, 
Vitebergae,  1530.     Zwickau. 

26.  RossAvick,  Mich.  Compendium,  1517.  Dresden,  Konigl. 
Bibliothek. 

27.  Salinas,  Franc;  De  musica  libri  septem,  1577.  Gottingen, 
Universitatsbibliothek. 

28.  Tinctoris,  Joh.  a.   Proportionale  \ 

,     ^     _  in  Cousse- 

b.  De  Contrappunto 

.  >     maker 

c.  De  natura  et  proprietate 

Tom  IV. 
tonorum 
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29.  Vanneo,    Steph.     Recanetum  de  Musica  aurea,    Romae, 
1533,  Fol.     Gottingen,   Universitatsbibliothek. 

30.  Zacconi,  Lud.    Prattica  musica,  Venezia,  1596.  Dresden, 
Konigl.   Bibliothek. 

31.  Zarliuo,  Gius.    Dimostrazioni  harmoniche  Venezia,  1562. 
Dresden,   Konigl.   Bibliothek. 

32.  Zarlino:     Supplementi    mvsicali,    Venezia,     1588,     Fol. 
Gottingen,   Universitatsbibliothek. 


Leider  entzogen  sich  meiner  Nachforschung  einige  andre 
wichtige  Quellenwerke,  unter  diesen  in  erster  Linie  der  bedeutende 
Commentar  zu  ,, Joannes  de  Muris"  von  Ugolino  da  Orvieto, 
der  als  Manuscript  in  der  Bibliothek  der  Casanatenensis  sopra  la 
Minerva  in  Rom  (Codice  Membranaico  LIX,  No.  65)  aufbewahrt 
wird,  ans  welchem  Ambros  grossere  wie  kleinere  Ausziige  giebt, 
(s.  Band  III,  Seite  26,  107,  148,  u.  f'.),  sodann  der  ebenfalls 
nicht  unwichtige  ,,Tractatus  de  Musica"  von  Bartholomeo  Ramis 
de  Pareja  Bologna,  1482,  der  im  Liceo  musicale  zu  Bologna 
liegt.  Da  die  jetzigen  Vorschriften  fur  die  offentlichen  Biblio- 
theken  Italiens  die  Benutzung  der  seltenen  Werke  nur  in  Person 
an  Ort  und  Stelle  gestatten*),  so  musste  wohl  von  einer  Ver- 
gleichung  von  vornherein  abgeseben  werden.  Dass  Behufs  dieser 
durchgreifenden  Revisionsarbeit  alle  neuern  Hiilfsbucher,  Zeit- 
scbriften,  (wie  z.  B.  die  Monatshefte  f.  M,,  die  Viertelsjahrschrift  ect.), 
neue  Ausgaben  u.  s.  w.  nicht  unbeachtet  blieben,  versteht  sich 
von  selbst. 

Bei  der  vielfaltigen  Verwendung  fremder  Sprachen  im  Texte 
schien  es  ferner  noting,  eine  philologisch  gebildete  Kraft  heran- 
zuziehen    die    audi     in    sprachlicher    Beziehung    Gewahr    fur    die 


*)  Mem  Gewahrsmann  Herr  Advokat  Leon.  Busi  schrieb  mir  unter 
clem  21.  Nov.  1889,  von  Bologna:  ,,Mi  duole  pero,  che  i  Begolamenti 
della  biblioteca  (musicale)  non  consentano,  che  alcun  manoscritto  (o 
rarissimo  codice)  esca  fuori  del  Liceo,  e  vietato  poi  con  tutto  il  rigore, 
che  possa  essere,  spedito  all'  estero.  II  nuovo  bibliotecario  e  vincolato 
dalle  proibizioni  del  Regolamento ;  e  sarebbe  inutile,  che  Ella 
facesse  dimanda  al  Municipio  di  Bologna,  da  cui  la  biblio- 
teca dipende,  per  ottenere  di  avere  presso  di  se  un  mano- 
scritto 6  una  stampa  cosi  rara." 


X  Vorwort. 

Eeinheit  des  Textes  leisten  konnte.  Es  wurde  zu  diesem  Zwecke 
von  der  Verlagsbaudlung  mein  Solm,  Dr.  Reinbard  Kade,  Leaver 
am  Konigl.  Gymnasium  zu  Dresden-Neustadt,  der  sclion  langere 
Zeit  dem  Ambros'schen  Werke  ein  lebhaftes  Interesse  entgegen- 
gebracbt  hatte,  mit  dieser  Aufgabe  betraut.  Auch  das  diesem 
Bande  beigegebene  Register  ist  von  seiner  Hand  verfasst. 

Die  Summe  der  aus  diesem  kritischen  Verfahren  gewonnenen 
Verbesserungen  war  daber  eine  niebt  ganz  unbetracbtlicbe.  Diese 
dem  Text  selbst  einzuverleiben  trug  der  Verleger  gerecbtes  Be- 
denken,  der  einen  Neusatz  grundsatzlich  ablehnen  und  die  zu  der 
zweiten  Auflage  hergestellten  und  beniitzten  Platten  moglicbst 
schonen  zu  mussen  glaubte.  Es  blieb  daher  kein  andrer  Ausweg 
iibrig,  als  sammtlicbe  Zusatze  und  Bericbtigungen  in  einen  Nach- 
trag  zu  verweisen,  und  an  den  betreffenden  Stellen  auf  ibn  zu 
verweisen. 

Derselbe  tecbniscb-formelle  Grund  liess  aucb  eine  grossere 
Umgestaltung  des  ganzen  Stoffmaterials,  deren  Notbwendigkeit 
der  Verfasser  selbst  in  der  Vorrede  zugestebt,  um  die  verscbie- 
denen  Gruppen  zu  besserer  Uebersicht  in  organiscben  Zusammen- 
bang  zu  bringen,  noeb  weniger  zu.  Gleicbwobl  wurde  sicb,  um 
nur  einen  Puukt  hervorzubeben,  das  Verstandniss  fur  den  ge- 
scbicbtlichen  Fortgang  dem  Leser  gewiss  weit  leichter  eroflfnen, 
wenn  der  Abschnitt:  „Die  italieniscbe  Musik  des  XV.  Jabrbun- 
derts",  der  jetzt  sebr  weit  binten  nach  den  engliscben  Madriga- 
listen  stent  (S.  477  u.  i'g.)  unmittelbar  vor  Joannes  Ockeghem 
(S.  172)  eingereibt  Aviirde.  Ebenso  bediirt'en  des  Verfassers  An- 
sicbten  iiber  die  bevorzugte  Stellung  der  Messe  gegenuber  dem 
in  zweite  Linie  gestellten  Motett,  einer  Rectificirung.  Denn 
nur  im  Motett,  Hymnus  und  weltlicben  Liede  wurden  die 
contrapunctiscben  Formen  gewonnen,  die  dann  bei  der  Messe  oft 
in  der  versebwenderiscbsten  Weise  in  Verwendung  kamen,  nicbt 
aber  umgekehrt,  wie  ich  das  scbon  friiber  einmal  bei  Besprecbung 
des  vierten  Bandes  in  den  Monatsbeften  f.  M.  (Jahrgang  XI, 
1879  No.  1,   S.   G  u.  f.)  angedeutet  babe. 

Im  engsten  Zusammenbange  mit  Band  III  stebt  aber 
zugleicb  Band  V,  der  die  Notenbeispiele  zu  Band  III  entbalt  und 
als    sein    Spiegelbild    gelten   kann.      Aucb    cliesen    wollte    die  Ver- 
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lagshandlung  im  Verein  mit  Band  II  und  III  in  dem  neuen  Ge- 
wande  einer  zweiten  Ausgabe  wieder  darbieten.  Auch  fiir  diesen 
machten  sich  nicbt  unerhebliche  Verbesserungen  notbwendig,  weniger 
in  Betreff  neuhinzugetretenen  Notenmaterials,  als  nocbmaliger  Col- 
lationirung  des  vorbandenen  mit  damals  mir  nocb  nicht  zuganglichen 
Quellenwerken.  Eine  solche  Umarbeitung  erfuhr  zunachst  das  grosse 
„Te  Deum"  von  Leonbard  Scbroeter,  Octo  auff  zween  Chor, 
Anno  1571,  Msc.  Zwickau  (s.  Vorbemerkungen  zu  Band  V, 
Seite  LIII,  No.  55),  zu  welchem  sicb  unverbofft  ein  etwas  spaterer 
Originaldruck  vom  Jakre  1576  vorfand,  der  von  der  Fassung 
1571  in  vielen  Stiicken  abwich.  Es  liessen  sicb  auf  die  Art  die 
kleinen  Lucken  ausfullen,  die  in  dem  Zwickauer  Msc.  vorbanden 
waren,  so  dass  das  werthvolle  Stiick  nicbt  nur  vollstandig  ge- 
ordnet,  sondern  aucb  mit  den  spatern  zweifellos  von  Scbroeter 
selbst  herruhrenden  Aenderungen  gegeben  werden  konnte.  Eine 
andre  nicht  minder  werthvolle  Erganzung  erhielt  das  weltliche 
Lied  „Jai  bien  cause":  6  vocum  von  Josquin  de  Pres  (s.  Vor- 
bemerkungen, Seite  XXXII  No.  15),  das  damals  mir  nur  band- 
schriftlich  vorlag,  nun  aber  mit  dem  Originaldruck  (Kriesstein, 
ect:  1540,  Wien,  Kaiserl.  Bibliothek,  Unicum)  vei-glichen  wurde. 
Herrn  Dr.  Rob.  Hirscbfeld  in  Wien,  der  sich  dieser  Miibwaltung 
freundlichst  unterzog,   sei  hierfur  besonders  gedankt. 

Ein  Gleiches  geschah  mit  den  aus  einer  Handschrift  der  Ca- 
sanatenensis  in  Rom  gewonnenen  La  mentation  en  von  Eleazar 
Genet,  gen.  Carpentrasso  (s.  Vorbemerkung  S.  XXXII,  No.  32), 
die  tief  eingreifende  Abweichungen,  sogar  in  Betreff  der  Tonhohe 
und  Tonart  mit  derjenigen  Fassung  hot,  die  das  franzosische  Origi- 
naldruckwerk  von  1557  aufwies.  (Prachtexemplar  in  Imp.  Folio 
der  Konigl.   Universitatsbibliothek  zu  Konigsberg  i.   Pr.) 

Schliesslich  babe  ich  mich  der  angenehmen  Pflicht  zu  ent- 
ledigen,  alien  denen  meinen  warmsten  Dank  auszusprechen ,  die 
meinen  nicht  immer  bescheidenen  Bitten  mit  grosster  Bereitwillig- 
keit  entgegenkamen,  vor  Allem  den  Herren  Bibliothekaren  und  Biblio- 
theksvorstanden,  deren  Gefalligkeit  bisweilen  bis  auf  s  Aeusserste 
in  Anspruch  zu  nehmen  die  Nothwendigkeit  ZAvang,  Herrn  Ober- 
bibliothekar  Dr.  Schnorr  von  Carolsfeld  in  Dresden,  Herrn  Esquire 
Barclay  am  britischen  Museum  in  London,   Herrn  Prof.  Dr.  Meyer 
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an  der  Konigl.  Universitat  in  Konigsberg  in  Pr.,  Herrn  Prof. 
Dr.  Weickert  in  Zwickau,  Herrn  Prof.  Dr.  Francke  an  der  Uni- 
versitatsbibliothek  in  Gottingen,  Herrn  Dr.  Eichter,  Bibliotbekar 
an  der  Konigl.  Bibliotbek  in  Dresden,  Herrn  Prof.  Dr.  Schaffer 
und  meinem  lieben  Freunde  Herrn  Dr.  Bohn  in  Breslau,  Herrn 
Dr.  Eob.  Hirscbfeld  in  Wien,  Prof.  Dr.  Pfudel  in  Liegnitz,  Prof. 
Dr.  Adler  in  Prag,  Dr.  Eiemann  in  Charlottenburg  und  Herrn 
Postsecretair  Quanz  in  Gottingen.  Nicht  zuletzt  aucb  Herrn  Ad- 
vocat  Leonida  Busi  in  Bologna  besten  Dank  fur  die  werthvollen 
Mitteilungen,  die  er  aus  dem  dortigen  schwer  zuganglichen  Liceo 
musicale  zu  geben  die  grosse  Giite  batte. 

So  bat  der  Herausgeber  keine  Muhe,  die  Verlagsbandlung 
kein  Opfer  gescbeut,  urn  das  eng  verknupfte  Gescbwisterpaar 
Band  III  und  V  in  neuem  Gewande  mit  gelautertem  Textinhalte 
veroffentlicben  zu  konnen.  Wollen  dock  diese  Bemiibungen  nur 
der  schuldige  Tribut  an  die  Vorziiglicbkeit  des  Werkes  sein,  dem 
trotz  mancberlei  Anlaufe  der  Neuzeit  ein  ebenburtiger  Eivale  bis 
jetzt  nocb  nicht  erwachsen  ist!    — ■ 

Scbwerin,   den  27.   November   1890. 

Otto  Kade. 
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'as  Jahrlmndert  von  1450  bis  1550  verdient  in  der  Musik- 
geschichte  reclit  eigentlich  den  Namen  des  Jabrhunderts  der 
Niederlander.  Dein  niederlandischen  Musiker  war,  wie  spater 
dem  italienischen,  schon  seine  Heimat  eine  Empfehlung,  denn  die 
Niederlande  galten  fiir  die  Hocbschule  derMusik;  selbst  noch  dann, 
als  Italiens  musikaliscber  Rubin  schon    im  vollen  Glanze  strablte.1) 

Man  pflegt  die  niederlandischen  Tonsetzer  jener  Zeit  alle 
mit  einander  als  die  zweite  nieder landische  Schule  zu  be- 
zeichnen.  Wenn  nun  bei  ununterbrocben  tiberlieferter  Lehre  und 
fortgesetzter  Uebung  wirklich  ein  gemeinsamer  Zug  zu  erkennen 
ist,  so  bat  doch  diese  sogenannte  zweite  Scbule  in  ibrem  Inneren 
eine  so  reiche  Entwiekelung  erlebt,  dass  man  sie  selbst  wieder 
in  drei  Epocben  scbeiden  und  diese  nacb  ihren  vorztiglicbsten 
Vertretern  als  die  Epocben  Okeghem's,  Josquin's  und  Gom- 
bert's  bezeichnen  konnte.  Eine  vierte  Epoche,  jene  Orlando 
Lasso's,  fallt  scbon  mit  der  Zeit  Palestrina's  zusammen,  mit 
welcher  die   musikalische  Oberherrschaft  auf  die  Italiener  iibergebt. 

Eine  kaum  ubersehbare  Menge  des  Trefflichen  bat  jenes 
Jabrbundert  hinterlassen.  Das  allgemeine  Kunstvermogen  der 
Zeit  hob  selbst  die  mittelmassige  Begabung  auf  eine  gewisse 
Hohe  der  Tiicbtigkeit.  Tinctoris  glaubt  einen  der  Musik  beson- 
ders  giinstigen  Einfluss  der  Gestirne  annehmen  zu  dtirfen,  gibt 
aber  doch  auch  zu,  anhaltende  und  eifrige  Beschaftigung  mit  der 
Kunst  konne  dazu    beigetragen  baben.2) 

1)  So  noch  bis  in  den  Anfang  des  17.  Jabrhunderts  binein.  In  dem 
Yerzeichnisse  des  Hofstaates  Kaiser  Rudolph  II.  vom  Jahre  1612  heisst 
es:  „Und  sollen  hinfiiro  16  Singknaben  (doch  auf  Ihro  Majestat  "Wohl- 
gefallen)  bei  die  Cantores  gehalten  werden,  und  wenn  einer  oder  mehr 
derselben  inutiren  wiirde,  so  solle  ihr  einen  zur  zehrung  wiederum  an 
sein  zuziehen  20  Karlsgulden,  dann  so  er  studiren  wollte  auf  ein 
Jahr  Unterhaltung  80  Karlsgulden  in  Niederlande  richtig 
gemacht  werden."  (S.  Aula  Rudolphi  etc.,  gedruckt  nach  dem  zu 
Prag  im  Privatbesitze  befindlichen  Manuscript  im  Archiv  der  Geschichte 
und  Statistik  Bohmens,  Dresden  1793,  2.  Theil  Seite  193  u.  f.) 

2)  „nescio,  an  virtute  cujusdam  coelestis  influxus,  an  vehementia  assi- 
duae  exercitationis  infinitiflorent  compositores"  sagt  er.    (Siehe  Nachtrag.) 
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Das  ftinf  zehnte  Jahrhundert,  zugleich  Abschluss  des  Mittel- 
alters  und  Anfang  der  Neuzeit,  bezeichnet  in  der  Geschichte 
einen  geistig  sehr  erregten  Moment,  nnd  gerade  in  dieses  Jahr- 
hundert fallt  auch  eine  hbchst  merkwurdige  Entwickelung  der 
Musik.  Der  Drang  nach  nenen  Lebensformen,  nach  einer  neuen 
Gestaltung  der  Dinge,  einstweilen  noch  auf  keine  sichere  Bahn 
gelenkt,  ausserte  sich  in  alien  Kreisen  des  Lebens  (bis  selbst  in 
die  Tracht  hinein)  durch  phantastische  Ueberschwenglichkeit,  durch 
launenhafte  Willktir,  selbst  durcli  bunte  Zerfalirenbeit;  nnd  es  ist 
davon  auch  in  der  gleichzeitigen  Musik  etwas  zu  spiiren.  Was 
hatte  in  dieser  aufgeregten  Lebensfulle  nicbt  alles  neben  einander 
Platz!  Die  grellsten  Gegensatze  treten  frei  waltend  zu  Tage;1) 
iiberall  aber  tritt  die  Cbarakteristik  nach  der  einen  oder  nach  der 
anderen  Seite  hin  auf  das  scharfste  bis  in  ihre  letzten  Conse- 
quenzen  getrieben  hervor.  Hieran  hat  auch  die  Musik  reiclilich 
Theil.  Man  findet  in  ihr,  ja  in  den  Arbeiten  eines  und  desselben 
Tonsetzers  (zuweilen  sogar  in  einem  und  demselben  grbsseren 
Werke)  Satze,  welche  auf  der  Hbhe  der  reinsten  Kunst  vom 
edelsten  Schbnheitssinne  eingegeben  sind,  und  Satze,  die  nichts 
sind  als  vollig  abstruse,  canonisch  oder  sonst  iiberkunstelte  Ton- 
gefiige.  Eines  wie  das  Andere  von  so  energisch  ausgepragteni 
Charakter,  dass  er  selbst  dem  vollig  Abstrusen  etwas  eigenthum- 
lich  Interessantes  gibt.  Diese  Musik  bricht  hervor  wie  ein  star- 
ker Quell  aus  hartem  Felsboden;  sie  ist  nur  im  15.  Jahrhundert 
moglich  und  begreiflich. 

Es  hat  dieses  ganze  Jahrhundert  etwas  Junglinghaftes  mit 
seinem  Glauben  an  jenes  ruit  unendlicher  Begeisterung  gesuchte 
Ideal,  welches  die  Renaissance  in  dem  Leben  und  den  Werken 
der  antiken  Welt  zu  finden  meinte,  mit  seinem  Drange  die  ganze 
Breite  und  Fiille  und  Tiefe  der  Dinge  zu  erfassen;  ein  Drang, 
der  den  Seefahrer  so  gut  iiber  unbekannte  Meere  nach  fernsten 
Inseln  und  Landern  trieb,  als  den  Forscher  in  die  Tiefen  plato- 
nischer  Speculation,  aristotelischen  Wissens,  das  man  jetzt  nicht 
mehr  durch  das  theologisch-mystische  Medium  der  Scholastiker, 
das  phantastisch-getrlibte  der  Araber,  sondern  an  der  reinen 
echten  Quelle  kennen  lernen  wollte.  Es  ist  nicht  ohne  Bedeutung, 
dass  Kaiser  Maximilian  I.  sich  dam  als  den  warnenden  Spruch 
„Halt  Mass"  zur  Devise  wahlte;  denu  Mass  zu  halten  war  gar 
nicht  im  Sinne  jener  Zeit.     In  den  Kiinsten  zeigt  sie  sich  denn 

1)  Man  denke  nur  z.  B.  an  Federigo  von  Urbino,  bei  dessen  Anblick 
die  Leute  niederknieeten  und  ihm  zuriefen :  „Dio  ti  mantenga  Signore", 
und  an  Giovanni  Maria  Visconti,  der  mit  seinen  graulichen  Fanghunden 
dem  „Quercio"  und  der  „Sibyllina"  in  der  Stadt  zu  seinem  Vergniigen 
herumging  —  ,,cacciando  il  Sangue  wrnano,  come  fanno  i  cacciatori  ne 
boschi  le  fiere  salvatiche"  wie  Corio  erzahlt.  Solche  Contraste  waren  in 
alien  Lebenskreisen  nachweisbar. 


Einleitung.  5 

auch  jttnglinghaft-phantastisch,  verschwenderisch ;  und  doch  wirk- 
ten  in  den  Drang  auch  vielfach  Elemente  des  noch  nicht  vbllig 
iiberwundenen  Mittelalters  hinein.  Es  zeigt  sich  auch  in  den 
Kiinsten  durchaus  die  Mischung  des  streng  Gebundenen  mit  jenem 
der  Zeit  eigenen  Phantastischen :  in  der  Architektur ,  wenn  sich 
die  entlehnten  antiken  Motive  nicht  zur  einfach-organischen  Con- 
struction des  griechischen  Tempels,  sondern  zu  vblligen  seltsam- 
reizenden  Gedichten  in  Stein  und  Marmor,  in  deren  Grundziigen 
die  mittelalterliche  Anlage  noch  recht  wohl  zu  erkennen  ist,  zu- 
samraenbauen,  iiberreiches,  antiken  Vorbildern  mit  feinstem  Schon- 
heitssinne  nachgebildetes  Zierwerk  den  Pilaster,  das  Gesimse,  Thtir- 
und  Fenstereiurahmung  tiberbliiht  und  von  da  auf  Schrank  und 
Bank,  auf  Panzer  und  Schwertgriff  des  Kriegers,  auf  das  Schmuck- 
kastchen  der  Dame,  auf  Rand  und  Einband  des  bemalten  Pracht- 
buches,  auf  Schiissel  und  Kanne  des  Schenktisches  iibergeht  — 
in  den  Werken  der  Malerkunst,  die  bei  strenger,  fester,  auch 
wohl  trockener  und  magerer  Zeichnung  in  tiefer  Farbenglut  leuch- 
tend,  in  der  bunten,  seltsam-prachtigen  Tracht  dieser  bald  wiir- 
digen,  bald  himmlisch  anmuthigen  Gestalten,  in  dem  zuweilen 
ganz  abenteuerlichen  Beiwerke,  in  den  uberreichen,  aller  Welt- 
herrlichkeit  vollen  Landschaftsgrunden,  welche  an  Stelle  der  Gold- 
griinde  oder  der  abbrevirten  Andeutungen  der  Localitat  getreten, 
mit  der  liebevollen,  ja  minutiosen  Durchbildung  aller  Einzelheiten 
uns  so  ehrbar-marchenhaft,  so  vertraulich-fremd  ansehen  —  und 
so  auch  in  der  Musik,  welche  ebenfalls  das  iiberaus  streng  Ge- 
bundene  mit  dem  ganz  iiberschwenglich  Phantastischen  wunder- 
bar  genug  verbindet. 

In  Italien  kann  man  dieses  15.  Jahrhundert  gar  nicht  mehr 
zum  Mittelalter  rechnen.  Anders  in  Deutschland.  Hier  begann 
erst  gegen  das  16.  Jahrhundert  hin  die  von  Italien  ausgehende 
Anregung  sehr  entschieden  einzuwirken,  und  nun  erst  kam  auch 
hier  die  Zeit  des  classischen  Humanismus,  der  Renaissancebauten 
und  der  Invasion  der  alten  Heidengbtter,  welche  hier  freilich  in's 
Altdeutsche  iibersetzt  wurden,  iiberhaupt  in  dem  nordischen  Klima 
nicht  recht  prosperiren  wollten.  Unverkennbar  gestaltete  sich  hier 
die  ganze  Bewegung  wesentlich  anders  als  in  Italien,  wo  die 
Renaissance  vor  allem  auf  den  Genuss  des  Schbnen,  Edlen, 
Wurdigen  ausging,  Baurisse  zeichnete,  verstiimmelte  Antiken  er- 
ganzte,  von  Platon  und  Cicero  die  philosophisch  veredelte  Durch- 
bildung des  eigenen  Selbst  lernen  wollte,  wahrend  sie  sich  in 
Deutschland  sofort  auf  die  Schulbank  setzte  und  eine  fleissige 
Gelehrte  wurde. 

In  Frankreich  bereiteten  eben  auch  die  letzten  Jahrzehnte 
des  15.  Jahrhunderts  der  Renaissance  den  Boden,  ihr  Sieg  ent- 
schied  sich  aber  erst,  als  Franz  I.  und  Heinrich  II.  ganze  Colonier 
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Italieniseher  Kunstler  nach  Frankreich  verpflanzten  und  Scliloss 
Fontainebleau  der  Centralpunkt  einer  nach  alien  Seiten  hin  wir- 
kenden  Kunstschule  wurde. 

In  den  benachbarten  Niederlanden  hielt  alte  Sitte  und  alto 
Art  noch  weit  entschiedener  nach.  Die  ernste,  bedachtige  Sinnes- 
art  des  Niederlanders  nahm  Neuerungen  nicbt  eben  leicht  auf;  — 
zudem  hatte  sich  das  gute  Alte  in  bliihendem  biirgerlichen  Wohl- 
stande  nnd  in  reicher  und  glanzender  Entwickelung  der  Kunst  zu 
gut  bewahrt,  urn  obne  weiteres  fur  Neues  dahingegeben  zu  wer- 
den.  Die  Malerschule  der  van  Eyck  hielt  fur  ihre  Heiligen  echt 
niederlandische  Typen  fest  (wie  schbn  und  edel  sie  sich  gestalten 
liessen,  zeigen  unter  andern  die  Figuren  des  Genter  Altars),  und 
sie  gab  in  Tracht,  Beiwerk  und  allem  ein  idealisirtes  Abbild 
niederlandischen  Lebens;  dafiir  war  sie  aber  auch  mit  vollem 
Herzen  bei  der  Sache  selbst.  Die  Gothik  erlebte  im  15.  Jahr- 
hundert  in  den  Landern  nordwarts  der  Alpen,  in  den  Niederlanden, 
in  England,  Frankreich  und  Deutschland,  noch  jene  glanzende 
Nachbliite,  die  man  die  Spatgothik  zu  nennen  pflegt  und  in  deren 
brillant-kaleidoskopischem  Zierwerk  sich  der  phantastische  Zug 
der  Zeit  ganz  besonders  Luft  machte;  es  war  das  letzte  Ausklingen 
des  mittelalterlichen  Kunstgeistes,  ehe  die  neue  Zeit  kam. 

In    Italien   hatte    nun   die  Musik    nothwendig    schon    damals 
in  jene  Bahnen  eiulenken  niiissen,   auf  welch e  sie  um  das  Jahr 
1600  gerieth,     auf    das   Streben,    die    antike  Musik,    von    deren 
Herrlichkeit  man  um  so  lebhafter  traumte,  je  weniger  man  davon 
wirklich  wusste,   deren  Wundersagen  mit  glaubiger  Miene  immer 
wieder    nacherzahlt    wurden,    unter    ahnlichen  Bedingungen    und 
Modificationen   ,,wiederaufleben"   zu  machen  wie  die  antike  Bau- 
kunst;  sie  hatte  schon  damals  die  Gestalten  der  Gottersage  singend, 
tanzend     und     agirend     auf    die     Schaubuhne     einfuhren    miissen. 
Finden  wir  nun  gleich  bei  den   glanzenden  Festziigen,    den  Fest- 
spielen  zur    Feier   fiirstlicher   Vermahlungen ,    den   pantomimischen 
Tanzen  und    den   Intermezzi   recitirender   Dramen    die   Mythologie 
in    reichstem    Masse    mit    hereingezogen     und    mit    dem    ganzen 
malerischen    Sinne    der    Zeit    und    der   Nation    in    Scene    gesetzt: 
so    fehlte    es    doch    der   Musik,    um   damit    gleichen  Schritt   halten 
zu   konnen,    vorlaufig    noch    an    den    entsprechenden    Mitteln    des 
Ausdruckes;     sie    war    jedenfalls    viel    zu    ernst    und    eigentlich 
auch    noch    viel    zu    schwergliederig,    um    sich    in    jenes    liebens- 
wiirdige  Geisterbacchanal  so  kurzweg  stiirzen  zu  konnen.      Wenn 
sie  nun  aber  rein,   streng  und  keusch  wie  eine  priesterliche  Jung- 
frau  in  dem  bun  ten  Treiben  dasteht,   so  ist  dieses  wesentlich  auf 
Rechnung   des   Umstandes   zu   setzen,    dass    sie   auch   in   dem    im 
vollen    Strome    der    Renaissance    schwimmenden    Italien    von    den 
Niederlandern  gepflegt  wurde,   die  ihre  heimische  Kunst,  wie  ihre 
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Leimische  Denk-  und  Gefiihlsweise,  mit  iiber  die  Alpen  heriiber- 
gebracht  hatten.  Die  herrscbend  gewordene  Ansicbt  der  Zeit, 
welcbe  in  Sachen  der  Musik  die  Niederlander  obenan  setzte,  war 
jedenfalls  fur  die  Musik  sehr  heilsam.  Sie  macbte  es  den  nieder- 
landischen  Meistern  moglicb,  unbeirrt  von  fremden  Einfliissen, 
nacb  eigener  Sinnesweise  die  Tonkunst  zu  iiben  und  auszubilden; 
und  diese  Ausbildung  traf  gerade  das  Eechte,  wie  es  der  Musik 
eben  notb  that,  sowohl  in  ihrer  constructiven  Technik  als  in  ibrer 
ganzen  Richtung  iiberbaupt.  Indem  die  Niederlander  auf  der  Grund- 
lage  des  autorisirten  gregorianiscben  Kirebengesanges  eine  ecbt 
kircblicbe  Kunstmusik  scbufen,  indem  sie  den  Schatz  alter  Kircben- 
melodien  (aber  aucb  ibrer  beimiscben  Volksinelodien)  zurScbbpfung 
wirklicber,  nacb  hoberen  Kunstgesetzen  gebildeter  Kunstwerke 
verwertheten  und  den  Schwerpunkt  der  Musik  in  die  religiose 
Tonkunst  verlegten,  bewahrten  sie  die  Musik  vor  dem  Gescbicke, 
die  Schule  ibrer  boheren  Ausbildung  bei  den  bunten,  scbnell  zer- 
platzenden  Seifenblasen  jener  Gbtteraufziige,  Tanze  und  Feste 
sucben  zu  miissen.  Sie  sicherten  so  der  Musik  fur  alle  Folge- 
zeiten  die  voile  Wiirde  und  das  voile  Gewicbt  einer  Kunst,  wah- 
rend  sie  in  dem  lacbenden  Festtreiben  rascben  Lebens-  und  Kunst- 
genusses  unrettbar  der  Verflacbung  verfallen  ware.  Denn  wie  alle 
Kunst  in  ibrem  letzten  Grunde  der  Religion  nabe  verwandt  ist  und 
nocb  uberall  ibren  ersten  Ausgangspunkt  von  Religion  und  Gottes- 
dienst  genommen  bat,  so  scbeint  es  ein  Gesetz,  dass  sie  aucb 
die  Erstlinge  ibrer  endlich  zu  schbner  Reife  gediehenen  Werke 
fur  Religion  und  Gottesdienst  darbringen  muss,  soil  sie  anders 
die  bobe  Tocbter  des  Himmels  bleiben. 

Italien  aber  iibte  auf  seine  Musiklebrer,  die  Niederlander, 
mit  jenem  wunderbar  bildenden  Einflusse,  der  diesem  gelobten 
Lande  der  Kiinste  eigen  ist,  eine  sebr  wobltbatige  Riickwirkung 
aus:  ihre  Musik  gewann  dort  ganz  unverkennbar  an  Mass,  Klar- 
beit,  Gescbmack  und  nabm  etwas  von  dem  warmen,  sonnigen 
Tone  an,  welcher  von  jeber  die  Kunst  in  Italien  erwarmt  und 
belebt  bat.  Insbesondere  jene  in  ibrem  innersten  Wesen  nordiscbe, 
den  alteren  Niederlandern  der  zweiten  Scbule  eigene,  zugleich 
pbantastische  und  grubelbafte  Spielerei  mit  der  steten  Wiederkebr 
kleiner  scharf  ausgepragter  Motive,  welche  gewissermassen  an  das 
Ornamentwesen  der  niederlandiscben  Teppicb-  und  Damastweberei 
erinnern  kbnnte  und  mit  ibren  symmetrisch  wiederbolten  Noten- 
gruppen  zuweilen  selbst  scbon  der  Notirung  das  Aussehen  einer 
sonderbar  regelmassigen  Zeicbnung  gibt,  wich  grbsseren,  freieren 
und  schwungvolleren  Umrissen;  die  abenteuerlicbe  Mensuralnoten- 
klitternng,  die  Stacbelsatze,  (cantus  aculeaii,  wie  sie  Sebald  Heyden 
nennt)  wurden  immer  seltener;  das  intricate  Spitzengewebe  kleiner, 
auf  das  Feinste    ineinandergreifender  Noten  macbte    endlich   der 
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Schreibart  in  grbsseren,  ruhigeren,  tiberschaulicheren  Noten- 
geltungen  vollig  Platz.  Die  einzelnen  ,,Kiinste"  des  Tonsatzes 
gingen  allmalig  in  der  einen,  ganzen,  grossen  Kunst  des  Ton- 
satzes auf.1) 

Daheim  in  den  Niederlanden  polterten  die  "Websttihle  und 
dufteten  die  friscb  gebflheten  Heringfasser  znweilen  realistisch  in 
die  Idealtraume  des  Kiinstlers  hinein;  in  Italien  aber  umgab  ihn 
eine  ganz  eigene  Atmosphare  von  Kunst,  Kunstliebe  und  feiner, 
vornebmer  Sitte,  —  das  Bebagen  des  Seins  im  schonen  SUden, 
der  warme  Ton  des  Lebens,  der  Anblick  der  antiken  Kunstwerke, 
mit  denen  sich  die  Hallen  und  Sale  der  Grossen  zu  fiillen  be- 
gannen,  wie  der  eben  ibrem  goldenen  Zeitalter  entgegeneilenden 
neuen  Kunst. 

Den  phantastischen  Zug  der  Zeit  aber  braucbten  sich  die 
Niederlander  nicht  erst  in  Italien  zu  holen,  sie  fanden  ihn  eben 
so  gut  daheim.  Er  steckt  denn  auch  ihrer  Musik  in  alien  Gliedern 
und  mackt  sich  ganz  besonders  in  den  berufenen  seltsamen  Satz- 
kiinsten  Luft.  Es  ist  in  diesen  allerdings  hin  und  her  noch  etwas 
zu  spiiren,  was  mit  der  zur  Zeit  bereits  von  einer  veranderten 
Weltanschauung  iiberwundenen  Scholastik  und  deren  ,,spitzfindiger, 
.  wortkramender  Methode"  2)  eine  Art  Analogie  hat.  Manche  weit- 
laufige  Tonsatze  iiber  ein  aus  einigen  wenigen  Noten  bestehendes, 
dem  gregorianischen  Gesange  entnommenes,  stets  wiederholtes  oder 
unter  wechselnden  Zeichen  wiederkehrendes  Motiv  des  Tenors, 
auf  welches  Motiv  dann  in  den  Gegenstimmen  die  kunstvollsten 
canonischen  Nachahmungen  und  alle  mbglichen  contrapunktischen 
Subtilitaten  aufgebaut  werden,  kbnnen  ganz  unmittelbar  an  das 
Denkgebaude  erinnern,  wie  es  der  scholastische  Philosoph  iiber 
irgend  eine  den  Dogmen  der  Kirche  entnommene  Thesis  auf- 
thiirmte.  Aber  noch  weit  entschiedener  sind  jene  Kunste  als  der 
richtige  Ausdruck  dessen  zu  verstehen,  was  damals  in  alien  ubrigen 
Kunsten  und  in  der  Zeit  selbst  lebte.  Burkhardt  bemerkt  in 
seinem  ,, Cicerone"  iiber  die  Architektur  jener  Epoche  sehr  gut, 
dass  ,,Marmor  und  Erz  es  nicht  vermochten,  alle  Phantasien  zu 
verwirklichen ,  denen  sich  die  decorative  Neigung  des  15.  Jalir- 
hunderts  hingab,  dass  man  darum  auf  vielen  Historienbildern  als 
Beiwerk  gemalte  Baulichkeiten  findet,  bunt,  uberladen,  bisweilen 
unmoglich,  und  doch  oft  nicht  nur  von  grossem  Reiz,  sondern 
auch  zur  Kenntniss   des  Baugeistes  jener   Zeiten  unentbehrlich." 


1)  Ueber  den  cantus  aculeatus  s.  2.  B.  S.  492.  Schnaase  (Gesch.  d.  bild. 
Kunste  7.  Band  S.  74)  redet  (bei  Gelegenheit  der  Architektur)  von  der  „Vor- 
liebe  der  Italiener  fiir  bequeme,  breite  Yerhaltnisse,  einfache  Formen,  iiber- 
sichtliche  Anordnungen,  ihrer  Abneigunggegen  alles  Verwickelte,  Kleinliche, 
Kunstliche."    Von  dieser  Eigenheit  nahmen  die  Niederlander  etwas  auf. 

2)  Schopenhauer,  Parerga  1.  Band  S.  48. 


Einleitung.  9 

Francesco  Colonna,  genannt  Polifilo,  traumt,  ganz  im  Sinne  seiner 
Zeit,  in  seinem  „Hypnerotomachia"  betitelten  Buche  (1499)  fabel- 
hafte,  unmogliche  Prachtbauten.  Gerade  so  finden  sich  unter 
den  Tonsatzen  der  gleichzeitigen  niederlandischen  Componisten 
gar  nicht  selten  vollig  nnmoglicbe  und  docb  eigenthiimlich  an- 
ziebende  Stiicke,  mnsikalische  Combinationsprobleme,  die  schwer- 
licb  je  ein  Sangerchor  auszufiibren  vermocbt  hat;  denn  es  war 
die  Mnsik  auf  dem  Punkte  angelangt,  nm  in  bedeutenden,  zu- 
weilen  kiibnen  Versucben  die  Grenzen  ibres  Reiches  zu  sucben, 
durcb  Stellung  schwieriger  Bedingungen,  die  keineswegs  in  der 
eben  vorliegenden  Anfgabe,  (Missa,  Motette  u.  s.  w.)  an  sicb  ein- 
begriffen  waren,  sondern  ausserlich  berbeigebolt  wurden,  das  Mass 
der  eigenen  Kraft  zu  priifen.  Es  ist  dieses  ein  Scbauspiel,  wie 
es  die  gleicbzeitige  Malerei  mit  ibren  Modellirungs-,  Verkiirzungs-, 
Perspectiv-  und  anderen  Experimenten,  ibren  Anatomie-  und 
Charakterstudien  (Veroccbio,  Mantegna,  Masaccio,  Signorelli,  Leo- 
nardo da  Vinci  u.  a.  m.)  in  sebr  almlicher  Weise  zeigt.  Wenn 
Kiesewetter  von  den  Musikern  sagt:  ,,ihr  Bemiihen  sei  im  Wesent- 
lichen  dabin  gegangen,  einen  reinen  Contrapuukt  unter  irgend 
einem  sicb  selbst  willkiirlich  auferlegten  Zwange  (Obligo)  ber- 
vorzubringen",  so  ist  das  ganz  richtig;  nur  darf  es  nicht  so  ver- 
standen  werden,  als  habe  dabei  der  letzte  Zweck  in  der  eiteln 
Freude  an  der  eigenen  Geschicklichkeit  bestanden.  Die  bochst 
ernste  und  gewissenhafte  Arbeit  dieser  fiir  die  Ent- 
wickelung  der  Musik  so  viberaus  wichtigen  Epoche  ging 
vielmehr  darauf  aus:  auf  der  gegebenen  Grundlage  des 
gregorianiscben  Gesanges  und  des  Volksliedes  die  Poly- 
pbonie  in  dem  unter  den  verscbiedensten  Bedingungen 
entstandenen,  in  sich  zu  organischer  Vollendung  und 
innerlicher  Einheit  geschlossenen  Kunstwerke  herauszu- 
bilden.  Erhalt  nun  die  einfache  Melodie,  wie  sie  aus  dem  Innersten 
des  erregten  Gemuthes  im  einstimmigen  Gesange  hervorbricht ,  in 
der  Polyphonie  und  durch  die  Polyphonie  eine  neue  Bedeutung, 
und  stellt  sich  ihr  hier  jetzt  eine  zweite,  dritte  Melodie  als  Gegen- 
satz  gegeniiber,  damit  aus  dem  harmonischen  Zusammenklingen 
dieser  Gegensatze  eine  hohere  Einheit  hervorgehe:  so  darf  die 
Polyphonie  recht  eigentlicb  ein  dialektischer  Prozess  heissen.  Den 
I  innersten  Kern  der  Polyphonie  bildet  die  Imitation.  Sie  betont 
mit  Deutlichkeit  den  inneren  Zusammenhang  des  Tongewebes,  die 
Stimmen  treten,  indem  sie  einander  antworten,  unter  sich  in  direc- 
ten  Wechselverkehr,  endlich  vollzieht  die  Melodie  den  dialektischen 
Prozess  an  sich  und  in  sich  selbst,  indem  sie  ihre  eigenen  Glie- 
der  zu  Satz  und  Gegensatz  werden,  das  sonst  in  ihr  zeitlich  Ge- 
trennte  gleichzeitig  zusammenklingen  lasst  und  die  wechselseitige 
Beziehung  ihrer   einzelnen  Glieder   in  einer  neuen,  hoheren  Be- 
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deutung  zum  Bewusstsein  bringt.  Jener  dunkle  Drang  nach  dem 
was  der  Kunst  eben  noth  ist,  welcher  iiberhaupt  in  der  Kunst- 
gescbichte  eine  so  grosse  Eolle  spielt,  bat  die  Niederlander 
auf  die  Babn  des  Canons,  der  Fuge  gedrangt,  gerade 
als  diese  der  Musik  notb  thaten.  Diese  in  ibrer  Art  hbchsten 
Anfgaben  konnten  nicht  mit  gelegentlichen  vereinzelten  Versucben 
bewaltigt,  es  musste  die  ganze  Kraft,  die  ausschliessende  Be- 
mtthung  darauf  gerichtet  werden.  Diese  Einseitigkeit  der  Nieder- 
lander ist  gerade  ibr  Verdienst.  Jene  geistlose  Ansicbt  aber,  die 
in  ihnen  nur  etwas  erblickt,  wie  etwa  Schiiler  aus  dem  Collegium 
logicum,  welche  wohl  oder  iibel  iiberall  mit  wobldressirtem ,  in 
spaniscbe  Stiefel  eingescbniirtem  Verstande  die  eben  auf  der  Schul- 
bank  erlernte  Form  des  Syllogismus  anzubringen  nicht  miide  wer- 
den, x)  ricbtet  sich  selbst;  die  Messen  und  Motetten  eines  Hob- 
recbt,  Josquin  u.  s.  w.  sind  denn  docb  wohl  etwas  mehr  als  blosse 
Schulexercitien.  Die  Polyphonie  der  Niederlander  war  in  ihrem 
tiefsten  Wesen  der  wahre  und  darum  auch  fur  alle  Folgezeiten 
berechtigte  Ausdruck  einer  grossen  Culturepoche.  Mochte  das 
Mittelalter  den  Menschen,  das  Individuum  fast  nur  mit  vielen  zu 
einer  grossen  Gesammtbeit  vereinigt  gelten  lassen,  gehorte  der 
Gelehrte  der  Universitatsfacultat,  der  Handwerker  der  Zunft,  der 
Maler  der  Malergilde,  verschwindet  der  mittelalterliche  Baumeister 
im  mystischen  Dunkel  der  Baahiitte;  so  dass  wir  bei  vielen  Riesen- 
domen  den  Namen  ihres  Erbauers  nicht  einmal  traditionell  wissen, 
erkannte  sich  damals  der  Mensch  ,,nur  in  irgend  einer  Form  des 
Allgemeinen" :  so  ist  es  natiirlich,  dass,  wie  wir  bereits  an  frtilie- 
rer  Stelle  bemerkt  haben,  dieser  Geist  der  Gilde  in  den  Nieder- 
landen,  wo  er  besonders  machtig  war,  auf  dem  Gebiete  der  Musik 
den  vielstimmigen  Kunstgesang,  den  vielverscblungenen,  nach- 
abmungsreichen  Contrapixnkt,  reicher  als  in  Italien  bliihen  machte, 
wahrend  das  letztere  immer  einen  Zug  zum  Subjectivismus  behielt. 
In  gleicher  Weise  war  es  natiirlich,  dass  selbst  das  Volkslied, 
der  naivste  und  individuellste  Ausdruck  des  in  Bewegung  gekom- 
menen  Gemiithslebens,  sich  gefallen  lassen  musste,  zum  kleinen, 
vielstimmigen  contrapunktiscben  Cabinetsstiicke  verarbeitet ,  als 
Tenor  in  den  Gang  und  Zug  der  anderen  Stimmen  eingewebt  zu 
werden,  seine  Bedeutung  als  eigenberechtigte  Melodie  dem  hoheren 
Ganzen  zu  opfern.2)  Im  Chore  verscbwand  der  einzelne  Sanger 
in  der  singenden  Menge;  fur  jeden  einzelnen  stand  der  Chor  als 
Gesammtperson  ein.  In  den  grossen  polyphonen  Compositionen 
der  Zeit  begegnen  wir  kaum  in  einzelnen  episodisch  eingeschobe- 
nen   Satzen  „duarum"  oder  »trium  vonim" ,    die    aber   dann   doch 

1)  Forkel,  Gesch.  d.  M.  2.  Band  S.  696. 

2)  Die  moderne  ,,Harmonisirung"  einer  Melodie  ist  etwas  von  Grande 
aus  Anderes  als  diese  Verarbeitunsr. 
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wieder  eontrapunktische  Gefleclite  und  oft  die  ,,Entwickelung  von 
zwei  oder  drei  Stimmen  aus  einer",  das  ist  strenge,  zwei-  oder 
dreistimmige  Canons  sind,  dem  halbschiichternen  Versuche,  ein- 
zelne  sehr  vorziigliche  Sanger  der  Chorgilde  fur  einen  Moment 
aus  der  Menge  hervortreten  zu  lassen. 

So  lange  nun  die  Niederlander  in  Italien  die  musikalische 
Oberherrschaft  behaupteten,  berrscbte  mit  ibnen  auch  jene  Poly- 
pbonie,  die  sie  aus  ihrer  Heimat  mit  beriibergebracbt,  und  drangte 
(sehr  zum  Heile  der  gesetzmassigen  Festigung  und  Ausgestaltung 
der  Musik)  jene  tief  im  italienischen  Wesen  begriindete  Neigung 
nach  Individuellem  einstweilen  zuruck.  Erst  gegen  1600  erbob 
sich  dort  die  Monodie  als  das  kiinstleriscbe  Mittel,  das  musikalisch 
kunstbegabte  Individuum  zur  Geltung  zu  bringen,  in  ofFener  Oppo- 
sition gegen  den  bisberigen  Kunststyl.  Sie  ist  die  allerdings 
verspatete  Geburt  des  Geistes  der  neuen  Zeit,  der  Zeit  der  Re- 
naissance, in  deren  eigenstem  Wesen  es  liegt,  dass  sie  den 
Menschen  aus  jenen  mittelalterlichen  Verbindungen  loste  und 
ihn  als  Individuum  emancipirte.  Italien  nun  aber  war  das 
eigentlicbe  Land  der  Renaissance  und  also  das  Land,  wo  das 
Individuum   als  solches  zuerst  zur  Geltung  kam. 

Wenn  wir  auf  den  missgeschafFensten  Sculpturen  des  12.  Jahr- 
bunderts  in  Italien  finden,  dass  ilire  Verfertiger,  die  Gruamons, 
Adeodatus,  Ridolfinus,  Biduinus,  und  wie  sie  alle  beissen  mbgen, 
Namen  und  Jahreszabl  sorgsam  eingemeisselt,  wahrend  wir  in 
Leutschland  bei  den  wundervollen  Bildwerken  der  goldenen  Pforte 
zu  Freiberg,  der  Kanzel  zu  Wechselburg  die  Namen  ihrer  Meister 
nicht  einmal  vermuthungsweise  anzugeben  im  Stande  sind,  wenn 
wir  schon  an  der  1153  gegriindeten  Taufkirche  zu  Pisa  die  In- 
schrift  lesen  „Deotisalvi  magister  hnjus  op&ris"  und  vollends  die 
gewaltige  Domkuppel  in  Florenz,  das  erste  Riesenwerk  der  neu- 
geborenen  Renaissance,  uns  sogleich  den  Namen  Brunellescho  in 
Erinnerung  ruft,  wahrend  uns  in  den  Domen  zu  Coin  u.  s.  w. 
kaum  einfallt  zu  fragen,  wer  ihren  gewaltigen  Gedanken  gefasst 
und  verwirklicht  habe:  so  spricht  sich  das  beiderseitige  Verhalt- 
niss  auch  bier  ganz  eigenthiimlich  scharf  und  bezeichnend  aus. 
Und  bezeichnend  ist  es,  wenn  zur  Zeit  als  die  niederlandische 
Musik  auf  dem  Gipfel  ihres  Ansehens  stand,  Graf  Castiglione  einen 
der  Interlocutoren  seines  ,,Corteggiano"  (1547)  sagen  lasst:  ,,wahr- 
haft  schone  Musik  scheint  es  mir,  dass  man  wohl  und  richtig  aus 
dem  Buche"  (d.  i.  nach  Noten,  polyphon  mit  anderen  Sangern) 
,,zu  singen  verstehe,  doch  sehr  viel  schoner  diinkt  mich  noch  das 
Singen  zur  Viola,  weil  hier  alle  Siissigkeit  des  Gesanges  von  einem 
einzigen  Sanger  kommt  und  der  Zuhorer  weit  besser  den  schonen 
Vortrag  und  die  Melodie  (il  bel  modo  de  Varia)  zu  erkennen  ver- 
mag,  da  sein  Ohr  nur  von  einer  einzigen  Stimme  beschaftigt  ist." 
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Es  ist  kein  kleiner  Beweis  fur  die  geistige  Gewalt  der  nieder- 
landischen  Musik,  dass  sie  diese  so  tief  im  italienischen  Wesen 
begrttndete  Neigung  zu  einer  Zeit,  wo  in  Italien  die  Bejahung 
des  Individuums  ihre  starkste  Geltung  hatte,  zu  iiberwinden  ver- 
mochte!  Nennt  doch  Ottaviano  Petrucci  in  der  Vorrede  seines 
ersten  Notendruckes,  des  95  polyphone,  meist  weltliche  Compo- 
sitionen  niederlandischer  Meister  enthaltenden  Odhecaton,  die  po- 
lyphone Musik  ,,so  unentbehrlich  Gott  zu  preisen,  wie  Hochzeiten 
und  Gastmahle  zu  verherrlichen  und  das  Leben  erheiternd  zu 
schmiicken;"  er  will  durcli  die  Veroffentlichung  dieser  ecliten, 
edeln  Musik  im  platonischen  Sinne  der  Tugend  wie  dem  Staate 
niitzen  und  in  ihr  der  strebenden  Jugend  ein  nachahmenswerthes 
Muster  hinstellen ! x) 

Und  der  heitere  Merlin  Coccaie  (der  Mantuaner  Theopliil 
Folengo)  bringt  in  seinem  Maccaronicon  eine  Prophetie  uber  die 
kiinftige  Herrlichkeit  der  Musik,  das  goldene  Zeitalter  der  Ton- 
kunst,  welcbes  durch  Josquin  de  Pres  und  seine  Nachfolger  empor- 
bliihen  werde,  eine  liebenswiirdig  komische  Mischung  ecliter  Be- 
geisterung  und  burlesker  Komik,  virgilischer  Eedeschwung  im 
Munde  des  Dottore  der  Comodie.2)  Josquinische  Motetten  wurden 
vor  den  Grossen  gesungen,  wie  spater  Concerte  (Castiglione  erzahlt 
davon    eine    charakteristische    Hofanekdote    aus    Urbino),    was    in 

1) „musicam  vero  illam  numerosam,   sive  discantum  malis,  sine 

qua  non  deum  optimum  maximum  propiciamus  ,  non  nuptiarum  solennia 
celebramus,  non  convivia,  non  quicquid  in  vita  jucundum  transmittimus." 
Und  weiterhin  „ —  puto  —  publice  profuturam  mortalibus  —  si  quidem 
divinus  ille  Plato  eas  demum  beatissimas  fore  civitates  judicaverit  in 
quibus  adolescentes  solida  hac  (qualemque  ipse  secutus  ceteris  videris 
praescripsisse)  musica  delectati,  sordidis  illis  voluptatibus  renuntiaverint; 
quod  brevi  futurum  nobis  maxime  sperandum." 

2)  Es  ist  eine  unverkennbare  Parodie  einer  beriihmten  Ekloge  Virgil's: 
0  ventura  bonis  felicia  secla  diebus 
Florida  monstrabit  cum  musica  sacra  Leonis 
Sub  spe  Pontificis,  quantum  sit  grata  tonanti! 
Nascere  Phoebei  decus,  6  Josquine,  senatus, 
Kascere.  qui  primos  hac  arte  merebis  honores. 
0  felix   Bido,  Carpentras,  Silvaque,  Broyer 
Vosque   leoninae  cantorum  squadra  capellae: 
Josquini  quoniam  cantus  frifolabitis  illos, 
Quos  Deus  auscultans  coelum  monstrabit  apertum: 
Missa  „super  voces  Musai'um,  lassaque  farmi, 
Missa  super  sextum,  fortunam,  gaudeamusque 
Missaque  de  Domina,  sine  nomine,  duxque  Ferrarie;" 
Partibus  in  Senis  cantabitur  ilia:  „Beata, 
Hue  me  sidereo,  se  congie,praeter"  —  et  illud 
Compositum  „miserere"  Duce  rogitante  Ferrara. 
Nascere  Phoebeae  laus  ergo  prima  cohortis, 
O  Josquine,  Deo  gratissime,  nascere  mundo, 
Compositure  diu,  quern  clamet  musica  patrem! 
Magnus  adorabit  tua  tunc  vestigia  Brum  el, 


Einleitung.  13 

Venedig  Anspruch  auf  Bildung  mackte,  drangte  sich  in  die  Marcus- 
kirche,  urn  Meister  Adrian  Willaert's  Vesperpsalmen  zu  horen, 
und  Leo  X.  hatte  seinen  hochsten  Genuss  —  wie  vor  ihm  sein 
Vater  Lorenzo  magnifico  —  an  den  musikalischen  Vortragen  seiner 
Capelle,  geistlichen  und  weltlichen, l)  immer  aber  dem  nieder- 
landischen  Kunststyle  angehbrigen  Gesangen.  Es  ist  eine  be- 
merkenswertbe ,  bisher  viel  zu  gering  angesclilagene  Thatsache, 
dass  von  den  schSnheittrunkenen,  genussesfreudigen  Menscben  der 
Eenaissance  in  Italien,  denen  mit  musikaliscben  Satzproblemen  und 
Rechenexempeln  scbwerlicb  beizukommen  gewesenware,  die  nieder- 
landische  Musik,  insbesondere  aucb  die  niederlandische  contra- 
punktiscke  Cbanson  mit  Begeisterung  aufgenommen  wurde.  Sie 
batten  einen  sehr  fein  empfindenden  Sinn  fiir  das  Wesen  des 
Geistes  ecbter  Kunst,  fur  das  edel  Gebildete,  kunstgemass  Styli- 
sirte,  innerlich  Gesetzmassige;  alles  dieses  aber  fanden  sie  in 
der  niederlandischen  Tonkunst.  Hier  trat  die  Musik  ebenbiirtig 
in  die  Reihe  der  iibrigen  Kiinste  ein  und  durfte  den  Ansprucb 
stellen  eine  ibnen  gleiche  Wiirdigung  zu  finden. 2)  Der  polypbone 
Styl  bat  aber  aucb  gerade  in  Italien  zwei  Stiirme  zu  bestehen 
gehabt.  Den  ersten  von  der  obersten  Leitung  der  katboliscben 
Kirche,  also  von  Rom  aus  angeregten  (als  beim  Tridentiner  Concil 
die  Abschaffung  der  Figuralmusik  aus  der  Kircbe  in  Frage  kam) 
iiberdauerte  er  siegreich,  weil  er  nocb  Lebenskraft  fiir  ein  Letztes 
und  Hbcbstes  (Palestrina)  in  sicb  hatte,  wahrend  der  zweite  auf 
weltlichem  Gebiete  von  den  Aesthetikern  aus  dem  Hause  Bardi 
und  Strozzi  in  Florenz  erregte  Sturm  ibn,  der  iiber  seine  Hbbe 
hiniiber  war  und  zu  entarten  begann,  stiirzte.  Da  bracb  sicb 
endlicb  die  Monodie,  als  die  eigentlicbe  Tonkunst  der  Renaissance, 

Joannes  Motonus,  Petrus  de  robore,  Festa 
Constans,  Josquinus  qui  saepe  putabitur  esse, 
Tuque  pater  Franchine  novas  componere  normas 
Incipe,  et  antiquas  remove,  squallore  sepultas. 
Statt  „gaudeamusque"  zieht  sich  durch  alle  Editionen  der  Maccaroneis 
der  Druckfehler  Missaque  musque.    Mit  Petrus  de  Robore  ist  wohl  Pierre 
de  la  Rue  gemeint.    Hue  me  sidereo,   se  congie  sind  nicht,  wie  Fetis 
meint,  verloren  gegangene  Messen  Josquin's,  sondern  das  liuc  me  sidereo 
ist  eine  sechsstimmige  Motette,   das  se  congie  ein   sechsstimmiges  welt- 
liches  Lied,   mit  dem  praeter  ist  die  gleichfalls  sechsstimmige  Motette 
,,praeter  rerum  seriem"  gemeint.    Ueber  Bido   oder  Bid  on,  der  also 
auch  zu  den  Sangern  Leo  X.  gehorte,    spricht  Castiglione   (im  Corteg- 
giano,  I.)  mit  grossem  Enthusiasmus  —  ,,la  maniera  del  cantare  di  Bidon, 
la  quale  e  tanto  artificiosa,  pronta,  vehemente,  c  mcitata.  e  di  cosi  varie 
melodie,  che  i  spiriti  di  chi  ode  tutti  si  commoveno  et  s'infiammano,  et 
cosi  sospesi  par  che  si  levino  infino  al  cielo." 

1)  Man  bemerke,  dass  Folengo  unter  den  von  Leo's  Capelle  ge- 
sungenen  Stiicken  auch  das  ,,Se  congie"  nennt. 

2)  Man  moge  bei  Folengo  die  Abtheilung  „quatuor  in  voces  post  haec 
cantare  commenzanl"  nachlesen  und  die  Stelle  ,,sunt  tamen  insaniqui- 
da?n",  wo  der  Humorist  die  Musikveracbter  abfertigt  und  mit  einem 
ausserst  iiberschwenglichen  Lobe  der  Musik  schliesst. 
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siegreich  Balm,  emancipirte  sofort  das  musikalische  Individuum, 
wo  denn  sogleich  virtuosenhafte  Sanger  und  Sangerinnen  auf- 
treten  und  mit  Begeisterung  begriisst  werden,  und  selbst  in  der 
Kirche  die  Hymne  sicli  gefallen  lassen  muss,  Vehikel  fur  die 
Virtuositat   einzelner   Sanger  zu  werden.  x) 

Bis  dahin  war  freilich  einstweilen  noch  ein  weiter  Weg.  Die 
Musik,  wie  die  Niederlander  sie  iibten  und  auf  die  Italiener  tiber- 
trugen,  wurzelte  durchaus  im  Boden  des  Mittelalters,  aber  sie  trieb 
ihre  Blatter  und  Bliiten  im  milden  Sonnenlichte  der  Renaissance- 
zeit,  das  ihnen  reinere  Formen  und  warmere  Farben  gab.  Sie 
hat  den  wunderbar  anziehenden  Cliarakter  des  15.  und  16.  Jahr- 
hunderts  aus  gleichen  Griinden  mit  diesem  gemein.  Die  Denker, 
die  Dichter  des  13-  und  14.  Jahrhunderts,  ein  Thomas  von  Aquino, 
ein  Dante,  hatten  die  Kirchenlehre  zum  Fundamente  genommen, 
an  diese  eine  Welt  tiefsinniger  Anschauungen,  Gedanken,  Bilder 
und  Entwickelungen  ankniipfend,  welche  iiberall  von  den  Reflexen 
jener  Lehre  beleuchtet,  von  ihr  selbst  durchdrungen  und  durch 
sie  bedingt.  als  selbststandige  grosse  Geistestkaten,  als  selbstbe- 
deutende  Philosophic  und  Dichtung  dastehen,  keine  blosse  Exegese 
des  Gegebenen  sind.  In  sehr  analoger  Weise  bauten  die  nieder- 
landischen  Tonkiinstler  auf  den  gregorianischen  Kirchengesang,  als 
das  uberlieferte  Heilige,  und  aus  seinen  Elementen  eine  reiche 
musikalische  Welt.  Die  Kirchentonarten,  in  ihrer  urspriinglichen 
Fassung  kaum  mehr  als  Gesangformeln  innerhalb  der  einzelnen 
Quinten-  und  Quartengattungen,  entwickelten  erst  in  dem  viel- 
stimmigen  kunstvollen  Tongewebe  der  Meister  die  ganze  Fiille  der 
in  ihnen  verborgenen  Bildungsfahigkeit  und  ihre  tiefsinnige  Be- 
deutung;  die  gregorianische  Melodie  schon  in  ihrer  planen  Gestalt, 
gleich  jeder  urwiichsig-echten  Volksweise  voll  eigenthiimlicher 
TJrkraft,  liess  erst  hier  den  ganzen  Umfang  ihrer  hbheren  musi- 
kalischen  Bedeutung  erkennen.  Der  Einblick  in  die  kirchlichen 
Choralbticher,  die  Vergleichung  der  simpeln  Melodie  des  Graduals, 
Missals  oder  Antiphonars  mit  dem  was  die  Meister  daraus  zu  ent- 
wickeln  gewusst,  vermag  erst  das  ganze  Verdienst  dieser  Kunst- 
weise  deutlich  zu  machen,  iiberhaupt  das  voile  Verstandniss  der- 
selben  zu  eroffnen,  eine  Wahrheit,  die  auch  noch  von  Palestriua 
und  dessen  Kunstgenossen  gilt. 


1)  Eine  hochst  charakteristische  Sammlung  solcher  Stiicke  enthalt  das 
Werk  „il  priino  libro  de  Motetti  a  una  voce,  et  in  fine  una  salve  regina  a 
doi  posta  in  Alfabeto,  da  D.  Girolamo  Marinoni  da  Fossombrone,  Musico 
della  Serenissima  Signoria  di  Venezia  in  San  Marco.  Nuovamente  composti 
e  dati  in  luce.  Con  privilegio  Stanipa  del  Gardano  in  Venezia,  aere 
Bartholomei  Magni  MDCXIIII."  Ich  werde  dieses  fur  die  Geschiclite 
der  Monodie  hochst  wichtige  Werk  wie  die  ahnlichen  von  Radesca  da 
Foggia,  Griov.  Francesco  Capello,  Serafino  Patta,  Ottaviano  Durante, 
Bartolomeo  Pesarino  u.  a.  m.  seiner  Zeit  ausiuhrlich  besprechen. 
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Es  ist  bemerkenswerth,  dass  Glarean  die  polyphonen  Kunst- 
compositionen  gewissermassen  nur  als  eine  Erweiterung  der  ihnen 
zu  Grunde  liegenden  kirclilich-rituellen,  planen  Gesange  auffasst. 
Die  Missa  de  beata  virgine,  die  Antiphone  Gaudeamus,  das  Re- 
sponsorium  Etnendemus  u.  s.  w.,  wie  er  sie  in  den  Choralbiichern 
der  Kirche  findet,  bleibt  ihm  die  Hauptsache  —  in  dem  was 
Brumel,  Josquin,  Richafort  u.  A.  dazu  thaten,  erblickt  er  eben 
nur  eine  die  altehrwiirdigen  Weisen  schmiickende  Beigabe1)  und 
es  diinkt  ihm  beinahe  bedenklich,  wenn  er  die  dem  planen  Ge- 
sange entlehnte  Grundmelodie  nicbt  notengetreu  nach  den  iiber- 
lieferten  alten  Vorlagen  wiedergegeben,  sondern  der  darauf  ge- 
bauten  Composition  zu  Liebe  irgendwie  umgestaltet  antrifft.2) 
Diese  Auffassung  Glarean's  ist  unverkennbar  aus  pietatvoller  Ehr- 
furcht  fiir  die  Gesange  der  Kirche  in  ihrer  autorisirten  Grundgestalt 
hervorgegangen,  aber  das  wahre  Verhaltniss  bezeichnet  sie  keines- 
wegs.  Den  Meistern  des  Tonsatzes  war  der  gregorianische  Gesang 
nichts  weniger  als  ein  durchaus  unantastbares  Heiligthum,  sie  be- 
handelten  vielmehr  seine  Motive  mit  der  geistreichsten  Freiheit, 
und  dass  ihre  eigenen  contrapunktischen  Erfindungen  fur  sie  eine 
ganz  andere  und  hbhere  Bedeutung  batten  als  die  einer  beiher 
in  den  Kauf  gehenden  und  allenfalls  entbehrlichen  Ausschmiickung 
des  Tenors,  ist  unschwer  zu  erkennen.  Die  Meister  standen  ihren 
Tenoren  ganz  anders  gegeniiber  als  weiland  die  Discantoren.  Je 
reicher  und  interessanter  sich  ihre  Contrapunktik  gestaltete,  um 
desto  entschiedener  trat  sie  in  ihrer  selbststandigen  Bedeutung  auf. 
Der  Wunsch,  auf  dem  zuweilen  wenige  Noten  umfassenden  Tenor 
den  nbthigen  Raum  fiir  die  Entwickelung  eines  reichen  Tonsatzes, 
fiir  das  Spiel  thematischer  Entwickelungen ,  fugirter  Nachahmun- 
gen  u.  s.  w.  zu  gewinnen,  hat  zunachst  jene  augmentirenden 
Zeichen  der  Mensurirung,  jene  Devisen  des  Crescit  in  duplum, 
in  triplum  hervorgerufen,  welche  alle  Noten  des  Tenors  zu  breiten 
Basamenten  fiir  den  contrapunktischen  Aufbau  der  ubrigen  Stimmen 
ausdehnen.  Fiir  den  Blick  tritt,  wie  die  Noten  dastehen,  das 
Ritualmotiv  des  Tenors  dann  noch  immer  klar  hervor,  in  der 
Ausfiihrung    aber  verliert    das   Ohr    den  Zusammenhang    der  can- 

1)  Dodecachordon  S.  103  iiber  Richafort's  Emendemus,  S.  152  iiber 
Josquin's  und  Brumel's  Missa  d.  B.  V.,  iiber  die  Antiphone  Gaudeamus. 
Auch  selbst  das  weltlich  bearbeitete  Volkslied  sieht  Glarean  in  diesem 
Sinne  an,  liber.  II,  cap.  36.  S.  164  sagt  er:  „in  vulgala  canlione  basias  me, 
quam  Jodocus  a  Prato  inslituit."  Es  ist  das  bekannte  Lied  baisez  moi 
gemeint,  von  dem  sich  eine  vierstimmige  Bearbeitung  und  eine  sechs- 
stimmige  findet  —  beide  von  Josquin.  Die  erste  steht  in  Petrucci's 
Canti  B  numero  cinquanta  fol.  38,  die  andere  in  Tylman  Susato's  grosser 
Chansonsammlung  7.  Buch  fol.  12.  Eine  vierstimmige  Messe  von  Petrus 
Roselli  iiber  eben  dieses  Lied  findet  sich  in  G.  Rhau's  Opus  decern  Mis- 
sarum.    (Siehe  Nachtrag.) 

2)  Man  sehe  was  er  im  Dodecach.  II.  cap.  16  und  36  iiber  die  »Dcen- 
tia  Symphonetarum1'  sagt. 
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tabeln  Wendungen  und  mit  ihm  die  Mbglichkeit  eines  Wiedei 
erkennens  der  Melodie,  es  hbrt  nur  langathmige  Haltetbne  durch 
den  lebhafteren  Gesang  der  Gegenstimmen  hindurchklingen.  Das 
Ritualmotiv  verschwindet  in  dem  ihn  umgebenden  Tongewebe  wie 
der  Reliquienknoehen  in  dem  ihn  umfassenden  goldenen  Reliquiar 
mit  seinem  vielkiinstlichen  architektonischen  Organismus  an  Orna- 
menten,  Filigranverschlingungen,  Statuetten  u.  s.  w.,  wobei  sich 
der  fromme  Pilger  denn  zuletzt  freilich  mit  dem  Gedanken  be- 
ruhigen  muss,  das  nicht  sichtbar  werdende  Heiligthum  stecke 
wirklich  und  wahrhaftig  mitten  in  dieser  pracktvollen  Kunstarbeit. 
Aber  eben  so  oft  fassen  die  Meister  den  Cantus  firmus,  wenn  er 
sich  irgend  giinstig  erweist,  in  seiner  thematischen  Bedeutung  auf 
und  nehmen  ihn  zum  Motive  wirklicher,  oft  hbchst  reicher  und 
vielgestaltiger  Durchfiihrungen ;  zuweilen  ist  es  auch  wohl  ein 
einzelner  auffallender  thematischer  Schritt,  der  herausgegriffen 
und  im  motivbildenden  Sinne  verwerthet  wird.  Oder  aber  die 
Meister  Ibsen  einzelne  von  den  schweren  Haltenoten  des  Cantus 
firmus  in  bewegliches  Zierwerk  auf,  oder  sie  zeichnen  die  Con- 
turen  der  planen  Melodiefiihrung  reicher  und  feiner  aus.  Sie 
entwickeln  in  allem  diesen  einen  grossen  Reichthum  an  Phantasie, 
oft  auch  einen  sehr  feinen  Sckbnheitssinn.  Der  frei  schaffende 
Geist  belebt  und  veredelt,  was  die  etarre  Buchstabentreue  der 
Discantoren  nur  tbdten  konnte. 

Die  weltlichen  Motive,  die  den  Liedern  oft  fur  Messen 
(fur  Motetten  nur  sehr  selten)  entnommen  wurden,  erfahren  eine 
ganz  ahnliche  Behandlung  wie  die  kirchlichen  Ritualmotive.  — 
Die  Art  den  Liedtenor  in  pracisen  Noten,  aber  mit  dem  dehnen- 
den  Zeichen  der  Prolation  u.  s.  w.  zu  schreiben,  bleibt  seit  Dufay's 
Zeiten  in  Gebrauch,  er  verschwindet  dann  freilich  auf  Ninimer- 
wiederhbren  zwischen  den  Gegenstimmen.  Eben  so  oft  aber,  ja 
bfter  tritt  er  in  reicher  thematischer  Arbeit  entschieden  zu  Tage 
und  wird  der  bewegende  Grundgedanke  einer  ganzen  Messe,  wo- 
bei er  nicht  selten  in  seine  einzelnen  melodischen  Phrasen  zerlegt 
und  jede  davon  zum  selbststandigen  Thema  der  mannigfachstui 
Durchfiihrungen  erhoben  wird.  Die  zahlreichen  Messen  iiber  welt- 
liche  Volkslieder  aber,  wie  wir  dergleichen  schon  bei  der  ersten 
niederlandischen  Tonsetzerschule  gefunden  haben,  sind  kunstge- 
schichtlich  wie  culturhistorisch  sicherlich  eine  der  merkwiirdigsten 
Erscheinungen.  Man  hat  die  Art  ihrer  Entstehung,  ihre  musika- 
lische  Bedeutung  und  ihren  kiinstlerischen  Werth  ganzlich  missver- 
standen  und  sie  demgemass  zum  Gegenstande  zum  Theil  hbchst 
eifervoller  Anklagen  gemacht:  man  hat  darin  Frivolitat,  Gedanken- 
losigkeit,  Ungeschmack  gefunden,  jedenfalls  den  Beweis  einer 
tiefen  Entartung  der  kirchlichen  Tonkunst,  wie  denn  zuletzt,  vor- 
ziiglich  auch  um  dieser  ,, Messen  iiber  weltliche  Lieder"    willen, 
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sogar  die  ganze  Existeuz  der  polyphonen  Kirchenmusik  in  Frage 
gestellt  worden  ist.  Ja  wir  sind  in  neuester  Zeit  belebrt  worden: 
,,das  Volk  habe  seinen  ganzen  sinnlichen  Trotz,  seinen  erfinde- 
riscben  Ingrimm  (!)  gegen  die  Kircbe  anfgeboten,  indem  es  dort 
seine  heiteren,  derben  Lieder  anstimmte," *)  wobei,  miissen  wir 
folgern,  die  Tonsetzer  nicbt  ermangelten  iiber  die  ,, heiteren,  derben 
Lieder"  ganze  Messen  zu  componiren,  urn  dem  ,,erfinderiscben 
Ingrimm"  ibrerseits  gleicbfalls  Ansdruck  und  der  Kircbe  em  recbt 
in's  Feld  scbeinendes  Zeicben  ibrer  Verachtung  zu  geben! 

Wir  haben  scbon  friiber  iiber  die  eigentlicben  Ursachen  dieser 
vielbesprochenen  und  docb  rathselhaft  gebliebenen  Erscheinung 
einige  Andeutungen  gemacht;  es  wird  jetzt  noting  werden  die 
Frage  eingebender  und  griindlicb  zu  erledigen,  da  wir  die  Bliiten- 
zeit  dieser  Compositionsgattung  vor  uns  haben. 

Den  Hauptpunkt  kurz  anzudeuten:  es  war  diese  Gattung  von 
Compositionen  fur  die  niederlandische  Schule  ein  Erbstiick  aus  der 
altfranzosischen,  und  ihre  grosse  Verbreitung  ist  nur  auf  diesem 
Wege  erklarbar.  Kiesewetter  laugnet,  auf  die  ganz  werthlosen 
Zeugnisse  eines  Perrault  und  Laborde  hin,  die  Existenz  einer  wirk- 
lichen  Musik  in  Frankreich  bis  kurz  vor  Franz  L,  also  vor  dem 
zweiten  Jahrzehnt  des  16.  Saculums.  Aber  je  mehr  musikalische 
Documente,  sei  es  an  theoretischen  Tractaten,  sei  es  an  gearbei- 
teten,  in  Noten  aufgezeichneten  Tonsatzen  (res  facta)  aus  der 
Epoche,  welche  Kiesewetter  die  ,,vor-Dufaysche"  nennt,  aus  dem 
bisherigen  Dunkel  an  das  Licht  hervorgezogen  werden,  desto 
deutlicher  tritt  zu  Tage,  dass  zwischen  Frankreich  und  den  Nieder- 
landen  in  Sachen  der  Musik  ein  inniger  Zusamnienhang  bestand, 
oder  vielmebr  hier  wie  dort  eine  gemeinsame  Kunst  betrieben 
wurde,  die  in  den  Niederlanden  unter  begiinstigenden  Umstanden 
mehr  und  mehr  emporbliihte,  wahrend  in  Frankreich  wilde  Stiirme 
die  keimende  Saat  verheerten,  und  dass  die  erste  niederlandische 
Tonsetzerschule  Dufay-Faugues  als  die  Tochter  einer  altfranzo- 
sischen Musikschule  angesehen  werden  muss,  deren  Centralpunkt 
Paris  war.  Auf  Grundlage  der  neuesten  Funde  miissen  wir,  auf 
jene  von  uns  bereits  besprocbene  Periode  einen  Blick  zuriick- 
werfend,  Einiges  nachtragen,  was  zum  Verstandniss  der  eben  jetzt 
zu  besprecbenden  Periode  von  erheblicher  Bedeutung  ist.  Wie 
Paris  mit  seiner  weitberiibmten  Universitat,  dem  ,,Lebensbaume  im 
irdischen  Paradiese,  der  brennenden  Lampe  im  Hause  des  Herrn," 
wie  Papst  Alexander  I.  sie  nannte , 2)  als  der  erste  und  wahre 
Sitz  der  Wissenschaft  gait,  zu  dem  die  Schiiler  aus  alien  Landen 
berbeistromten,    hatte  auch  die  Musik,  welche  als  schone  Kunst 

1)  K.  E.  Schneider.    Das  musik.  Lied  in  geschichtlicher  Entwickelung. 
S.  113. 

2)  In  der  Bulle  „Qtiasi  lignum  vitae"  vom  14   April  1255. 
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kaum,  als  Wissenschaft  und  Gottesdienst  desto  entschiedener  ge» 
wiirdigt  wurde, 1)  an  dieser  Hochsckule  der  Welt  ihre,  zum  Theile 
sebr  angeseliene  und  beriihmte  Lehrer,  wie  unter  Andern,  lange 
vor  Jean  de  Muris,  jenen  ersten  oder  alteren  Franco,  audi 
Franco  von  Paris  genannt  (Franco  primus,  Franco  Parisiensis), 
de6sen  Unterscheidung  von  dem  jiingeren  Franco,  dem  Franco 
von  Coin  (Franco  de  Colonia),  mit  dem  er  das  Verdienst  gemein 
hat  einer  der  epochemachenden  Meister  der  Mensurallehre  zu 
sein,  erst  in  neuester  Zeit  zweifellos  gelungen  ist. 2) 

Warum  war  nun  gerade  Frankreick  berufen?  Weil  die  Musik 
wesentlich  als  Wissenschaft  gait,  der  Centralsitz  wissenschaft- 
licben  Lebens  aber  die  Pariser  Universitat  war.  Aber  die  Musik 
konnte  trotz  des  Gelebrtentalars,  den  man  ibr  umhing,  doch  nicbt 
ganz  vergessen,  dass  sie  eigentlicb  eine  Kunst  sei,  die  als  Kunst 
geiibt  sein  will.  Den  Theoretikern  der  Pariser  Scbule  schlossen 
sich  zablreicbe  Praktiker  an,  oder  vielmehr  die  gelehrten  Tkeore- 
tiker  waren  meist  zugleich  aucb  woblgeiibte  Praktiker,  welche  in 
kunstvoller,  spitzfindig-casuistischer  Mensuralnotirung  (und  zwar 
der  alten,  scbwarzen  Note)  mebrstimmig  ausgearbeitete  Composi- 
tionen  geistlicber  und  weltlicher  Art  niederscbrieben  und  zum 
Tbeile  sehr  umfassende  Arbeiten  fur  den  Gebraucb  in  der  Kirche 
lieferten.  Auch  die  improvisirenden  Dechanteurs  mogen  sich  oft 
in  der  ausgearbeiteten  Composition  versucht  baben.  Der  Codex 
Nr.  37  im  Liceo  filarmonico  zu  Bologna  enthalt  ein  scbwarz  notirtes, 
der  Scbreibart  nacb  etwa  Bincbois,  Brasart  u.  s.  w.  verwandtes 
Credo  (Patrem  omnipotentem  etc.),  welches,  mit  dem  Namen 
Tapisier  bezeichnet,  wohl  jenem  Tapissier  angehoren  diirfte, 
den  Martin  le  Franc  zusammen  mit  Carmen  und  Cesaris  das  ,,Er- 
staunen  von  Paris"  nennt,  sowie  auch  derselbe  Codex  von  Car- 
men zwei  Motetten  „Venite  adoremus"  und  ,, Salve  pater"  enthalt. 
Die  zahlreichen  Tractate  aus  dem  13.  Jahrhundert  und  zum  Theile 
aus  noch  alterer  Zeit,  welche  Coussemaker  in  seiner  „Nova  series 
Scriptorum  de  musica  medii  aevi,  a  Gerbertina  altera"  verofifent- 
licht  hat,  die  Musikhandschrift  der  Bibliothek  zu  Montpellier  mit 
ihren  340  Compositionen  zu  zwei,  drei  und  vier  Stimmen,  jenen 
Dechants,  Tripla,  Quadrupla,  Organum,  Motet,  Rondellus,  Con- 
ductus  u.  s.  w. ,  welche  die  Musikformen  im  12.  und  13.  Jahr- 
hunderte  reprasentirten  und  durch  welche  viele  Erfindungen,  die 
man,  insbesondere  auf  Glarean's  bistorisirende  Andeutungen  bin, 
lange  und   fast  bis  auf  die  neueste  Zeit  der  Epoche  Okeghem's 

1)  Roger  Bacon  erklart  in  seinem  Opus  majus,  das  er  1266  an  Papst 
Clemens  IV.  iibersendete,  die  Musik  als  einen  Theil  der  Tkeologie,  zu 
der  sie,  nebst  den  anderen  Wissenschaften,  sich  verhalte  „wie  die  Finger 
zur  Hand." 

2)  Wir  verdanken  diese  uberraschendeEntdeckung,  wie  so  vieles  Andere 
aus  der  Musikgeschichte  jener  Zeiten,  dem  treff lichen  Coussemaker. 
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zuschrieb,  bis  auf  den  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  zuriickdatirt 
werden,  die  dreistimmige  (auch  von  Coussemaker  herausgegebene) 
Messe  aus  den  letzten  Zeiten  jenes  Jahrhunderts,  die  ein  hoch- 
schatzbares  Denkmal  der  an  der  Kathedrale  zu  Tournay  bliihen- 
den  Sangerschule  bildet *)  —  alle  diese  neuen  Funde  entrollen  vor 
uns  ein  iiberaus  interessantes  Bild  jener  Epoche,  in  der  die  Musik 
mit  allerdings  anfangs  noch  unbeholfenen  und  taumelnden  Schritten 
den  Ruckweg  von  der  Wissenschaft  zur  Kunst  antrat.  Es  sind 
dieses  die  wahren  Zeiten  der  ,,Kindheit  der  Tonkunst"  und  es 
verdient  wahrlich  mehr  als  verkehrt  zu  heissen,  wenn  man  der 
hochausgebildeten  Kunst  eines  Josquin,  ja  selbst  auch  nur  dem 
alteren  Dufay  gegeniiber,  deswegen  weil  man  bisher  keine  alteren 
Kunstdenkmale  gekannt  und  (ganz  richtig)  annahm,  die  Musik 
miisse  doch  auch  einmal  ihre  Kinderjahre  durchgemacht  haben, 
von    ,,rohen  Erstlingsversuchen"   sprechen  zu  mussen  meint. 

Der  Verbreitungskreis  jener  altesten  Musikttbung  franzosischen 
Styles  erstreckte  sich  nordwarts  iiber  Frankreich's  Grenzen  in  das 
siidliche  Belgien,  wo  Tournay  seinerseits  wieder  einen  beriihmten 
musikalischen  Centralpunkt  bildete, 2)  nach  Flandern,  Artois  und 
dem  Hennegau,  stidwarts  tiber  Burgund  und  Orleannais  hinaus  in 
das  siidliche  Frankreich,  wo  sie  sich  zu  Avignon  in  der  papst- 
lichen  Capelle  einbiirgerte  und  claim  mit  ihr  nach  Rom  verpflanzt 
wurdo.  Noch  weiter  siidwarts  begegnen  wir  den  spanischen  San- 
gern  von  Pampelona.  Nordwarts  bei  den  Englandern  war  eine  von 
der  franzosischen  verschiedene  Notirungsweise  im  Gebrauche3)  — 
dass  die  Italiener  in  der  Mensurirung  ihren  eigenen  Modus 
Italicorum  anwendeten,  wissen  wir  aus  Anselm  von  Parma,  Mar- 
chettus  von  Padua  und  Prosdocimus  von  Beldomandis.  Diese 
Abweichungen  bezogen  sich  aber  nur  auf  Einzelheiten;  die  Grund- 
gesetze,  die  Hauptziige  waren  iiberall  die  gleichen  und  bilden 
die  gemeinsame   Regel   der  Mensurirung. 

1)  Messe  du  XIII.  Siecle  traduite  en  notation  moderne  et  precedee  d'une 
introduction,  par  E.  de  Coussemaker.    Paris,  Didron,  Lille,  L.  Quarre  18G1. 

2)  Coussemaker    citirt    nachstehende  Verse   eines  Trouvere  aus   der 
Handschrift  von  Montpellier: 

Quand  se  depart  la  verdure  des  chans 

Et  d'yver  n'est  pas  nature  frois  sans 

Ces  treble  fis  accorder  a  ij  chans 

Que  primes  fis  malgre  les  mesdisans 

Qui  ont  menti,  que  je  les  aportai 

De  mon  pais,  ce  endroit  de  Tornoi 

Diex,  ils  ont  menti,  bien  le  sai, 

Pour  ce  qu'ils  ont  a  usage  que  chant 

Sache  trouver  concordant. 
Der  Eifer,  mit  dem  der  Trouvere  seine  Autorschaft  vertheidigen  zu  mussen 
glaubt,  spricht  gerade  fur  den  Ruf,  dessen  Tournay  genoss. 

3)  In   einem   Tractat  des  13.  Jahrhunderts  in  Coussemaker's  Nova 
series  heisst  es:  habebat  modum  anglicanum  notandi.     (Siehe  Nachtrag.) 

2* 
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,,Vom  12.  Jalirliundert  an,"  sagt  Coussemaker  in  seiner 
neuesten  unschatzbaren  Publication  (L'art  harmonique  aux  XII. 
et  XIII.  Siecies),  ,,war  die  harmonische  Musik  in  ganz  Europa  in 
Aufnahme.  Frankreich,  England,  Italien,  Spanien  pflegten  sie  mit 
Begeisterung;  alle  diese  Lander  besassen  Meister  von  Ruf,  und 
nach  Hieronymus  de  Moravia  wurde  die  f,doctrina  vulgaris"  des- 
wegen  so  genannt,  weil  sie  alien  Nationen  gemein  war."  *)  Zuletzt 
behauptete  mit  der  Kurist  der  Niederlander  auch  ihre  Notirungs- 
weise  iiberall  den  Vorrang.  In  den  Friihzeiten  ist  es  iiberall  die 
gleiche  Physiognoniie  des  Tonsatzes,  und  mehr  oder  minder  pra- 
gnant  hervortretend,  jene  Herbigkeit  und  Leerlieit  der  Harmonie, 
die  durch  den  damaligen  Gebrauch  der  vollkommenen  Consonanzen 
entstand  und  durch  das  paralleleNebeneinandergehen  verscliiedener 
Melodien,  welche  einstweilen  nocli  eine  der  anderen  quer  in  den 
Weg  liefen  und  sich  hart  anstiessen.  Erst  dann  begann  diese 
Anfangerkunst  einer  neuen,  gliicklicheren,  erfreulicheren  Gestalt 
zu  weichen,  als  man  (endlich)  einsah,  dass  gerade  die  ,, voll- 
kommenen" Consonanzen  in  soldier  Anwendung  etwas  De- 
testables  seien,  und  als  man  es  gelernt  die  Stimmen  selbststandig 
melodisch  und  doch  in  schoner  Eintracht  mit  eiuander  hinwandeln 
zu  lassen,  wie  es  schon  Dufay  vermochte,  und  wohin  schon  H.  de 
Zeelandia,  sein  Vorgiinger,  einzulenken  begann.  Jene  Gemein- 
samkeit  der  Grundlagen  hinderte  nicht  die  nach  Verschiedenheit 
von  Landern  und  Nationalitaten  sich  verschieden  und  individuell 
gestaltende  Ausfiihrung  der  Einzelnen. 

Eine  ganze  Keihe  von  Namen  jener  Epoche  ist  an  das  Licht 
hervorgetreten :  Dank  sei  es  einem  neuestens  durch  Coussemaker 
veroffentlichten  Tractate  „de  mensuris  et  discantu"  im  britischen 
Museum,  der,  zu  Ende  des  13.  Jahrhunderts  geschrieben,  offenbar 
von  einem  wohlunterrichteten  Verfasser  herriihrt.  Hier  trefien  wir 
die  Namen  von  Meistern,  die  theilweise  in's  12.  Jahrhundert  zu- 
riickreichen,  voran  einen  Meister  Leoninus,  dessen  grosser  Liber 
organi  de  gradali  et  antiphonario  im  Gebrauche  blieb,  bis  Magister 
Perotinus,  genannt  Perotinus  ma  gnus,  der  ein  ,,trefflicher 
und  besserer  Discantor  als  Leoninus  war",  das  Buch  umarbeitete 
ixnd  verbesserte.  Perotinus,  heisst  es  weiter,  habe  auch  vortreff- 
liche  Quadrupla  gemacht,  mit  einem  Ueberflusse  harmonisch  kunst- 
voller  Farbung  (cum  abundantia  colorum  armonice  artis),  ferner 
,,sehr  edle"  Tripla,  dann  einfache,  zwei-  und  dreifache  Conducte 
(der  Codex  von  Montpellier  enthalt  etwas  von  seinen  Compositio- 
nen).  Seine  Biicher,  d.  i.  seine  musikalischen  Notirungen,  galten 
denn  auch  im  Chore  der  Kirche  Notre -dame  zu  Paris  (in  coro 
Beatae  Virginis  majoris  ecclesiae  Parinensis)  wie   billig  als  Haupt- 

1)  a.  a.  0.  S.  143.    Die  Stelle  aus  Hier.  de  Mor.  findet  man  im  ersten 
Bande  der  Nova  series  scriptorum  S.  97.  cap.  XXVI  siehe  Nachtrag. 
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und  Musterwerke,  auch  Johann  de  Garlandia  preist  seine  Quadrupla 
als  ganz  vorziiglich  —  bis  in  Meister  Robert  de  Sabilone  ein 
Mensuralist  kam,  der,  wie  unser  ungenannter  Gewahrsmann  be- 
richtet,  als  Lebrer  die  bereits  von  Perotinus  im  Vergleiche  zu  den 
VorgSngern  kiirzer  zusammengefasste  Lehre  nocb  mehr  abkiirzte, 
aber  dock  nocb  immer  weitlaufig  genug  war,  librigens  die  Arbeiten 
Meister  Perotin's  einer  neuen  Redaction  unterzogen  zu  haben 
scheint.  Ein  nocb  besserer  Praktiker  der  Mensuralnotirung  sei 
dann  Petrus  (de  Cruce?)  gewesen,  wogegen  der  Pariser  Petrus 
Trotbun  in  Orleans  von  der  mensurirten  Musik  nicht  viel,  wohl 
aber  den  planen  Gesang  gut  verstanden  babe.  Neben  diesen 
Meistern  bliibten  nocb  andere,  wie  der  ,,alte  Pariser"  Tbomas 
de  St.  Juliano  (de  St.  Julien),  der  in  der  Notirung  wiederum 
niebr  der  alter  en  Praktik  den  Vorzug  gab,  Theobald  us  Gallic  us, 
Meister  Simon  de  Sacalia,  ein  Meister  Jobann  von  Burgund 
(de  Burgundia),  Jean  le  Fauconnier  (le  Fauconer)  genannt 
Probus  aus  der  Picardie  u.  s.  w.1)  Endlicb  aber  traten  die  beiden 
Franco  reformatorisch  auf  und  anderten  mannigfach  die  bisherigen 
Eegeln.  Franco  von  Coin  hat,  wie  wir  sehen,  ganz  Recht, 
wenn  er  in  einigen  allgemeinen  Worten  darauf  hindeutet,  dass 
vor  ihm  viele  die  Mensuralmusik  gepflegt  haben,  und  er  ist  nicht 
bios  Ueberlieferer  einer  uberkommenen  Kunstpraxis,  sondern  hat 
Verdienste  urn  die  Neugestaltung  derselben. 

Ueber  den  Kirchengesang  wurde  der  weltliche  keineswega 
vernachlassigt.  Coussemaker  macht  darauf  aufmerksam,  dass  die 
Trouveres  nicht  bios  als  Melodiker,  sondern  auch  als  (allerdings 
im  Sinne  ihrer  Zeit  und  Kunstentwickelung)  kunstgerechte  Con- 
trapunktisten  eine  bedeutende  Thatigkeit  entwickelten.  Neben  dem 
bereits  bekannten  Adam  de  la  Hale  von  Arras  nennt  Cousse- 
maker auf  Grundlage  seiner  neueren  Forschungen  als  zweifellos 
zu  den  von  ihm  sogenannten  trouveres-har monistes  gehorig:  Gill  on 
Ferrant,  Moniot  von  Arras,  Moniot  von  Paris,  Jean  de 
la  Fontaine,  den  Prinzen  von  Morea,  Thomas  Herrier.  In 
welcher  Art  diese  Meister  ihre  selbst  erfundenen,  oft  von  gliick- 
lichem  Sinne  fiir  fliessenden  und  anspreckenden  Gesang  eingege- 
benen  Melodieen  zu  mehrstimmigen,  allerdings  nocb  sehr  barba- 
ristischen  Kunstsatzen  zu  gestalten  versuchten,  haben  wir  bereits 
mitgetheilt.  Fiir  die  Kirchencomponisten  aber  bildeten  ganz  be- 
sonders  die  Weisen  des  plain-chant ,  des  planen  (gregorianischen) 
Gesanges  die  eigentliche  Grundlage  ihrer  Kunstcompositionen; 
unser  Anonymus  bringt  dariiber  die  nicht  uninteressante  Notiz,  dass 
die  Organisten   [d.   i.    die  Harmoniker] 2)  in  ihren  Notirungen  das 

1)  S.  Coussemaker,  Nova  series  etc.    S.  341 — 344. 

2)  Der  Anonymus  4,  Coussemaker  I.  „de  organ©",  S.  354  sagt: 
..organum,  prout  universales  antiqui  nominaverunt,  et  hoc  est  prout 
concordaverunt  sonos  cum  sonis. " 
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System  von  fiiaf  Linien  anwendeten,  aber  bei  den  Tenoren  der 
Discante  von  nur  vier  Linien,  weil  man  gewohnt  war  den  Tenor 
dem  planen  Kircbengesange  zn  entnehmen,  der  herkomrnlicher 
Weise  auf  vier  Linien  notirt  ist.1) 

Die  constructive  Technik  dieser  Tonsatze  entspricht  den  Lehren 
vom  Discantus,  wie  sie  in  den  gleiclizeitigen  Tractaten  vorgetragen 
werden.  Es  ist  das  System  der  Gegenbewegung  mit  zusammen- 
treffenden  vollkommenen  Consonanzen.  In  nur  zwei  Stimmen  ist 
es  bis  zur  letzten  Consequenz  durcbfubrbar,  ein  binzutretendes 
Triplum  u.  s.  w.  muss  dann  aber  sclion  nothwendig  die  gleich- 
artige  Bewegung  (motus  rectus)  mit  der  ersten  oder  zweiten 
Stimme  macben,  wobei  man,  wie  bekannt,  nocb  im  13.,  ja  trotz 
des  wobl  gerade  durch  die  scblecbte  Wirkung  parallel  einbergeben- 
der  vollkommener  Consonanzen,  wie  man  sie  in  alien  Rondellen, 
Conducten  u.  s.  w.  zu  boren  bekam,  von  einsicbtsvollen  Lebrern 
endlicb  strenge  ausgesprocbenen  Quinten-  und  Octavverbotes  bis 
tief  in  das  14.  Jabrbundert  binein  parallele  Quinten  und  Octaven, 
diesen  Nacbball  des  uralten  Organums,  ungescbeut  brauchte.  Die 
Messe  von  Tournay  zeigt  vollig  diese  einstweilen  nocb  sehr  robe 
Praxis:  gegen  den  Tenor  als  tiefste  Stimme  stellt  sicb  der  Mote- 
tus  (gleich  im  ersten  Kyrie)  in  bestandigen  discantgerecbten  Gegen- 
scbritten;  im  Triplum,  der  dritten  und  bocbsten  Stimme,  herrscbt 
scbon  etwas  mebr  Freiheit  —  der  Componist  batte  wenigstens 
die  Wabl,sein  Triplum  abwechselnd  dem  Tenor  oder  dem  Mo- 
tetus  als  Parallelstimme  aufzusetzen  —  weiterbin  im  Gloria  u.  s.  w. 
verlauft  sicb  diese  Stimme  in  jene  gescbnorkelten,  unrubigen 
und  doch  steif-leblosen  Figurationen,  welcbe  als  „Floraturae" 
fur  die  Zierde  eleganten  Gesanges  galten,  und  die  aucb  der 
Verfasser  des  vorbin  citirten  Tractates  bei  Meister  Perotin  als 
„colores  et  pulchritudines"  riibmt. 

Diese  Art  von  Composition  war  weit  mehr,  was  das  Wort 
im  buchstablicben  Sinne  sagt,  ein  blosses  Zusammensetzen,  eine 
Art  rein  mecbaniscber  Operation  als  wirklicbe  Eriindung;  und  Noth- 
bebelf  eines  mechaniscben  Zusammenfiigens  war  eben  auch  das 
unnattirlicbe  Biindniss  zwiscben  geistlich  und  weltlich,  jene  dem 
Tenor  einer  wirklicben  Kircbenmelodie  als  Gegenstimmen  aufge- 
zwungenen  Cbansons,  die  scbon  den  Unwillen  des  Papstes  Jo- 
hann  XXII.  erregten.  Es  ist  eine  Eigenheit  der  barbaristischen 
Kunst,  wenn  sie  mit  noch  scbwer  unbebilflicher  Hand  ein  Werk 
zusammenfiigen  soil,  an  der  eigenen  Erfindungs-  und  Gestaltungs- 
kraft  verzweifelnd,  kurz  und  gut  nacb  fremder  fertiger  Kunstarbeit 

1)  Sed  uota,  quod  orgauiste  utuntur  in  libris  suis  quinque  regulis, 
sed  in  tenoribus  discantium  quarto  tantum,  quia  semper  tenor  solebat 
sumi  ex  cantu  ecclesiastico  notato  quatuor  regulis  (Coussemaker ,  Nova 
series  etc.    Anonymi:  De  Mensuris  et  Discantu,  I,  cap.  3.  S.  350). 
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zu  greifen,  um  sie,  wie  es  nun  eben  gehen  will,  in  ihr  Werk 
einzufiigen.  Man  mbge  sich  erinnern,  wie  in  den  Zeiten,  als  auf 
den  Triimmern  der  antiken  Cultur  eine  neue  ihre  ersten  Keime  trieb, 
die  Dichter  und  Scliriftsteller  des  10.  Saculnm  ihre  Diclitungen  und 
prosaischen  Aufsatze  ,,mit  Fragmenten  aus  den  Classikern  schmiick- 
ten,  die  sich  darin  vollig  so  ausnehmen,  wie  die  Reste  von  Friesen 
und  Saulen,  die  man  in  die  Kirchen  und  Palaste  des  Mittelalters 
einflickte",1)  und  in  welcher  Art  die  Baumeister  mit  dem  Mate- 
rial umsprangen,  welches  die  zerfallenden  antiken  Prachtgebaude 
gewissermassen  als  herrenloses  Gut  boten.  Sie  componirten,  das 
heisst  setzten  mit  den  antiken  fertig  daliegenden  Baugliedern  ihre 
eigenen  zuweilen  sehr  barbaristischen  Bauten  zusammen,  die  zu- 
sammengeraft'ten  Saulen  mussten  sich  in  Reih'  und  Glied  stellen; 
war  eine  zu  lang,  so  wurde  sie  ohne  Gnade  verstiimmelt,  war  sie 
zu  kurz,  so  musste  sie  sich  das  Einsetzen  roher  Zwischenglieder 
gefallen  lassen  u.  s.  w.  Endlich  stand  der  Bau  fertig  da,  oft,  wie 
Goethe  von  der  Capelle  S.  Crocefisso  bei  Spoleto  sagt,  ,,nicht 
dumm  aber  toll  zusammengeflickt".  Der  Discantor  griff  nach 
der  fertigen  fremden  Liedmelodie  wie  der  Architekt  nach  der  fer- 
tigen  fremden  Saule,  er  zerstiickte,  Hickte  zusammen,  verstiimmelte, 
verlangerte,  schob  ein ,  bis  es  zum  gegebenen  kirchlichen  Grund- 
plan  des  Cantus  firmus  leidlich  passen  mochte.  In  diesem  Herbei- 
ziehen  einer  ganz  fremden  Melodie  lag  eine  Art  dunkeln  Gefiihles 
fur  die  kiinstlerische  Berechtigung  und  Nothwendigkeit  einer  wirk- 
lichen  Gegenmelodie  (nicht  bios  einer  wie  zufallig  durch  das 
mechanisch  beobachtete  Gesetz  der  Gegenbewegung  entstehenden), 
einer  Gegenmelodie ,  die  man  sich  vorlaufig  nicht  anders  als  durch 
eine  solche  gewaltsame  Anleihe  zu  verschaffen  wusste.  Dass  nach 
weltlichen  Chansonmelodieen  gegriffen  wurde,  erklart  sich  ganz 
einfach  durch  den  Umstand,  dass  der  dem  Kirchengesange  ent- 
nommene  Tenor  die  Hauptsache  war  und  bleiben  musste;  eine 
zweite  Kirchenweise  als  Gegenmelodie  zu  nehmen  wiirde  zweifel- 
haft  gelassen  haben,  welche  von  beiden  als  die  Hauptmelodie  zu 
gelten  babe,  was  fur  die  praktische  Verwendung  des  Gesangstiickes 
nach  der  Ordnung  des  Kirchenjahres  keine  ganz  miissige  Frage 
war  (dass  man  spater  bei  gesteigerter  Uebung  doch  zwei  und  mehr 
Ivirchenmelodieen  zusammenband,  macht  in  der  Hauptsache  keinen 
Unterschied).  Die  Trouveres  harmonistes  beobachteten,  wie  zur 
Vergeltung,  allem  Anscheine  nach  das  entgegengesetzte  Verfahren: 
sie  unterfiitterten  ihre  frei  erfundenen  weltlichen  Chansons  mit 
irgend  einer  Kirchenmelodie,  die  dazu  passte  und  nicht  passte; 
man  war  den  Mischmasch  von  geistlich  und  weltlich  einmal  eben 
gewohnt  worden.  War  es  nun  offenherzige  Ehrlicbkeit  oder  wollte 
man  sich  den  Ruhm  der  geschickten  Zusammenfugung    des  Hete- 

1)  Gregorovius,  Rom  im  Mittelalter,  3.  B.  S.  53G. 
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rogenen  nicht  entgehen  lassen:  man  schrieb  genau  und  gewissen- 
haft  die  Texte,  geistlich  und  profan,  unter  die  dazu  gehorigen 
Noten.  Dass  man  aber  bei  der  Auffiihrung  mitten  in  den  Ritual- 
text  bii  ein  audi  die  profanen  Worte  der  Nebenmelodie  habe  horen 
lassen,  ist  trotz  aller  Ungenirtheit  der  Zeit  in  kircklichen  Dingen 
doch  nicht  wohl  anzunebmen.  Papst  Johann  XXII.,  dem  es  an 
Riigeworten  gegen  den  entstellten,  iiberwiirzten  Kirchengesang 
wahrlich  nicht  fehlt,  und  der  das  ,,Hineinpfropfen  gemeiner  Motete" 
ganz  ausdriicklich  tadelt,  wiirde,  wenn  schon  das  Einweben  der 
weltlichen  Melodie  anstossig  befunden  wurde,  doch  wohl  auch  er- 
wahnt  haben:  ,,dass  man  die  geheiligten  lateinischen  Worte  der 
Liturgie  zusammen  mit  profanen,  zuweilen  sogar  anstossig-arger- 
lichen  Versen  in  der  Vulgarsprache  (Veniacula,  eloquium  vulgare) 
horen  lasse".  Und  wenn  spatere  Kirchenvorsteher  [Lindanus  von 
Ruremonde,  Johannes  Rotus  von  Breslau]1)  und  Gelehrte  [Agrippa 
von  Nettesheim,  Erasmus  u.  s.  w.]  gegen  die  wirkliche  oder  ver- 
meinte  Entartung  der  Kirchenmusik  eifern,  so  klagen  sie  iiber 
Unverstandlichkeit  des  Textes,  aber  vom  Einmischen  weltlicher 
Texte  wird  nirgends  auch  nur  die  leiseste  Erwahnung  gemacht, 
(die  Farciturae  und  Versus  intercalares  waren  durchaus  geistlichen 
Inhaltes). 

Was  nun  urspriinglich  Nothbehelf  der  Ungeschicklichkeit  ge- 
wesen,  wurde  spater  fur  Geschicklichkeit  und  erlangte  Uebung 
sogar  ein  willkommenes  Mittel  sich  zu  bethatigen.  Jedenfalls  hatte 
die  Macht  langer  Gewohnheit  das  Befremdliche  der  Einfiihrung 
weltlicher  Lieder  in  den  Kirchengesang  so  grundlich  beseitigt, 
dass  man  es  endlich  fur  etwas  ganz  Unverfangliches  und  Selbst- 
verstandliches  ansah,  um  nicht  zu  sagen,  fur  Etwas,  das  zur  Sache 
gehorte.  Die  niederlandischen  Componisten  der  ersten  Schule 
fanden  es  in  diesem  Sinne  in  den  Werken  vor,  die  man  ihnen 
in  ihren  Schiilerjahren  als  mustergiltig  vorgehalten  haben  mag, 
und  nahmen  arglos  die  iiberkommene  Uebung  in  ihre  gereiftere 
Kunst  heriiber.  Je  mehr  die  Composition  aufhorte  eine  blosse 
Zusammensetzung  gleichzeitig  moglicher  Intervalle  zu  sein,  wie  sie 
zur  Zeit  des  Dechantirens  gewesen ,  je  mehr  sie  sich  zur  Ent- 
wickelung  thematischer  Durchfiihrungen  gestaltete,  um  desto  ein- 
leuchtender  musste  den  Meistern  auch  der  thematische  Werth  der 
Motive  werden,  die  sich  aus  den  Liedweisen  gewinnen  liessen, 
bis  diese  endlich,  ohne  weiter  durch  eine  mit  ihnen  in  ein  unnatur- 
liches  und  unerfreuliches  Biindniss  zusammengezwungeue  Ritual- 
melodie  beirrt  und  gehindert  zu  werden,  ihr  ganzes  musikalisches 
Vermogen  selbststandig  zu  entwiekeln  gestatteten.  Und  welche  wahr- 

1)  Er  nannte  (schon  im  15.  Jahrhundert,  denn  er  wurde  1482  zum 
Bischofe  gew'ahlt)  die  Figuralmusik  den  ,,krummen  Gesang"  („canium 
crispum  appdlavit:"  1484.  Script,  rer.  Siles.  X.)  und  wollte  sie  ganz  aus 
der  Eirche  verbaunen.     (D.  Schikfuss,  Schlesische  Chrouik    S.  177.)  E. 
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haft  erstaunliche  Fiille  musikalischer  Gestaltungen  haben  nicht  die 
Meister  aus  den  Motiven  von  Liedern,  wie  Vomme  arme,  malheur 
me  bat  u.  a.,  zu  entwickeln  verstanden !  An  Profanation  daclite 
niemand;  mocliten  auch  die  Namen  der  Messen  zuweilen  noch  so 
wunderlich  klingen,  das  Alltagleben  hatte  einen  poetischen  Zug, 
darum  biisste  das  ideale  Leben  der  Kunst  und  Froimnigkeit  nichts 
ein,  wenn  es  jenes  andere  abspiegelte  und  zugleich  verklarte;  das 
Heilige  wurde  dadurcb  dem  Niederlander  nicht  entweikt,  wohl 
aber  umgekehrt  das  Alltagliche  geheiligt1).  Dieser  Umstand  kam 
freilich  nicht  mehr  in  Betracht,  als  es  sich  um  das  Verbot  der 
ganzen  Gattung  handelte,  und  gleich  vor  allem  die  Namen  der 
Messen  waren  nichts  weniger  als  geeignet  sie  bei  den  Vatern  des 
Tridentiner  Concils  zu  empfehlen.  Gleichwohl  dachte  Meister  Gas- 
par  bei  seiner  Messe  iiber  das  Lied  „0  Venus  bant"2),  wo  eine 
heidnische  Gbttin  zuni  Aushangeschilde  einer  Kirchenmusik  dient, 
sicherlich  so  wenig  etwas  Arges,  als  der  fast  gleichzeitige  Filarete, 
wenn  er  auf  der  grossen  Broncethiire  von  St.  Peter  in  Rom  seine 
Beliefdarstellungen  von  Heiligengeschichten  mythologisch  mit  dem 
Raub  des  Ganymed,  Hercules  und  Nessus  u.  s.  w.  oder  mit  der 
Fabel  vom  Fuchs  und  Kranich  und  anderem  ahnlichen  einrahmte. 
Was  wollte  gegen  solche  Ziige  ein  blosser  Titel,  eine  blosse  Me- 
lodie  sagen?  Es  diirfte  endlich  noch  ein  Umstand  gar  nicht  ohne 
Gewicht  und  Einfluss  gewesen  sein.  Das  Ritualmotiv  war  von 
einem  Nimbus  von  Ehrwurdigkeit  umgeben,  es  musste  gewisser- 
massen  rlicksichtsvoll  behandelt  werden.  Beim  weltlichen  Liede 
fiel  dies  Bedenken  weg,  der  Tonsetzer  konnte  es  nach  Belieben 
wenden  und  formen  und  umformen,  wie  er  es  fur  seine  musika- 
lischen  Zwecke  fiir  gut  fand.  Besonders  fiir  Satze  im  gemischten 
Contrapunkt  war  das  ein  iiberaus  grosser  Vortheil.  Vergleicht 
man  z.  B.    die  Messen  von  Carpentras  iiber  weltliche  Lieder  mit 

1)  In  dem  trefflichen  Buche  von  Dr.  Alfred  Woltmann  „Holbein  und 
ecine  Zeit"  1.  Theil  S.  25  bemerkt  der  Autor  iiber  Martin  Schongauer: 
„sein  feines  Stylgefiihl  zeigt  sich  besonders  darin,  dass  er  nicht  wie  die 
Niederlander  genrehafte  Episoden  in  die  heiligen  Darstellungen  einwebt. 
Er  theilt  mit  ihnen  die  Freude  am  Hauslichen  und  Alltaglichen,  aber  er 
findet  die  rechte  Stelle  dafiir.  Nicht  in  die  religiosen  Scenen  zieht  er  die 
Momente  des  gewohnlichen  Lebens  mit  hinein,  sondern  er  zweigt  sie  ab, 
als  selbststandigen  Vorwurf  fiir  die  Kunst."  Mich  diinkt  dieser  tief  im 
nationalen  Leben  begriindete  Zug  sehr  merkwiirdig,  und  es  ist  sicker  keine 
Analogieenspielerei,  wenn  man  in  der  Musik  den  ahnlichen  aufsucht. 
Man  sollte  solche  Erscheinungen,  wie  die  Messen  iiber  Volkslieder,  schon 
um  der  grossen  Menge,  in  der  sie  auftreten,  willen,  in  ihrem  Wesen  zu 
begreifen  und  zu  begrunden  suchen,  statt  dariiber  ein  wohlfeiles  Gelachter 
aufzuschlagen,  oder  sich  asthetisch  zu  erbosen,  oder,  wie  Baini,  mit  dem 
Gresetzeshammer  der  Liturgie  darauf  los  zu  dreschen. 

2)  Dasselbe  Lied  findet  sich  in  einigen  weltlichen  Bearbeitungen,  von 
Josquin  (Odhecaton) ,  von  einem  Ungenannten  (Canti  cento  cinquanta), 
handschriftlich  von  Alex.  Agricola  (Codex  der  Bibl.  Casanat.  in  Bom). 
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den  contrapunktischen  Arbeiten  dieses  Meisters  liber  kirchlicbe 
Hymnen,  so  wird  man  den  Unterscbied  klar  erkennen.  Uebrigens 
aber  wird  durch  die  wie  aus  einem  verscbtittet  gewesenen  Schachte 
wieder  zn  Tage  geforderten  Denkmale  der  altfranzosiscben  Musik- 
scbule  die  grosse  Wichtigkeit,  welcbe  man  bisber  dem  niederlan- 
discben  Volksliede  fur  die  allerersten  Anfange  der  Contrapunktik 
allzn  ausscbliessend  zuscbrieb,  auf  ein  bedeutend  beschrankteres 
Mass  herabgesetzt;  wenigstens  erscbeint  Baini's  und  Kiesewetter' s 
Ansicbt  nicbt  mebr  baltbar:  ,,dass  der  Contrapunkt  in  den  Nieder- 
landen  zuerst  in  froblicben  Zirkeln  zu  beliebten  Liedern  ausgelibt, 
und  dann  an  den  Hofen  zur  Unterbaltung  der  Grossen  eingefiihrt 
worden,  ebe  er  den  Weg  in  die  Kircbe  fand".1)  Man  mag  diesen 
Incunabeln  der  Polyphonie  alles  mogliche  Gute  und  Vortbeil- 
bafte  nacbsagen:  aber  zu  glauben,  dass  sie  jemals  im  Stande  ge- 
wesen  sein  sollen,  in  ,, froblicben  Zirkeln"  den  einfachen,  natiir- 
licben  Liedersang  mit  Vortbeil  zu  ersetzen  und  mit  den  verzwickten 
Spitzfindigkeiten  ihrer  haarspaltenden  Mensurirung  und  ibrem 
Mangel  an  fasslicbem  Wohlklange  ,, Grosse"  zu  belustigen  —  heisst 
ibnen  unerhort  scbmeicbeln.  Kiesewetter,  der  unter  dem  ,,Decbant" 
(Discantus)  eben  nur  ganz  rohe,  improvisirte  ,,Zusammensingerei 
iiber  dem  Bucbe"  und  unter  ,, Contrapunkt"  die  ausgebildete  Lelne, 
wie  sie  sich  z.  B.  bei  Tinctoris  findet,  verstand,  und  dem  die 
Kenntniss  der  verbindenden  Zwiscbenstufen  feblte,  der  ferner  in 
Macbaut's  Kronungsmesse  nicbts  mebr  als  nur  einen  nach  seiner 
Meinung  ganz  vereinzelt  gebliebenen  rohen  Vei'such  eines  ent- 
sehlossenen  ,,Naturalisten"  erblickte,  ohne  aucb  nur  zu  ahnen, 
dass  dieser  vermeinte  Naturalist  noch  nm  1400  von  Hugolinus 
von  Orvieto  als  Autoritat  und  als  Haupt  einer  Scbule  genannt 
wird,  und  dass  seine  Compositionen  auch  in  Italien  beruhmt  und 
beliebt  waren, 2)  batte  eben  aucb  keine  Ahnung,  dass  die  alt- 
franzbsische  Scbule  (deren  Existenz  er  sogar  ganz  laugnet)  bocbst 
umfassende  und  zablreicbe  Arbeiten  fur  die  Kircbe  geliefert,  dass 
die  wieder  aufgefundenen  Stiicke  dieser  Art  die  ganz  gleich  aus- 
gebildete oder,  wenn  man  will,  gleicb  robe  Handbabung  des  Con- 
trapunktes  zeigen,  wie  die  Cbansons  eines  Adam  de  la  Hale,  und 
dass  sicb  —  wir  baben  zu  zeigen  versucbt  warum  —  geistlich  und 
weltlich  so  vollstandig  in  einander  verscbmolzen,  dass  die  Praktik 

1)  Kiesewetter,  Gesch.  d.  Musik.    S.  45. 

2)  Im  dritten  Buciie,  welches  von  der  Mensuralmusik  handelt,  sagt 
Ugolino  in  dem  Capite!  „de  opinione  Guilielmi  de  Mascandio  et  aliorum" 
Folgendes:  Iste  Guiiielmus  in  musicis  disciplinis  fuit  singularis  et  multa 
in  ea  arte  optime  composuit,  cujus  cantibus  temporibus  nostris  usi  sumus 
bene  politeque  compositis,  ac  dulcissimis  harmoniarum  melodiis  ornatis. 
Sed  quamvis  dulcissima  merit  iste  cantus  harmonia  refertus,  tamen  duabus 
in  mensuris  errorem  commisit  u.  s.  w.  Das  folgende  Capitel  tragt  die 
Ueberschrift :  Ratio  dicti  Guilielmi  et  suorum  sequacium. 
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der  Kunst  beides  ganz  gleichartig  erfasste,  das  weltliche  Lied 
mindestens  nicht  den  Vortritt  hat  —  am  wenigsten  aber  Anlass 
wurde  den  Contrapunkt  in  die  Kirche  einzufiihren.  Der  Messe  von 
Tom-nay,  also  einer  dem  Adam  de  la  Hale  wenigstens  gleich- 
zeitigen  Composition,  ist  ein  dreistimmiges  Ite  missa  est  angehaugt, 
bei  welch  em  der  Tenor  kirchlich  intonirt,  wahrend  der  Motetus 
einen  lateinischen  Denkspruch  (mot)  darein  singt,  welcher  die 
Armen  (oder  gar  die  Sanger  selbst?)  der  Mildthatigkeit  der  Mach- 
tigen  empfiehlt  ,,cum  venerint  misere  degentes  ad  ostium  ve- 
strum"  u.  s.  w.,  das  Triplum  aber  ein  richtiges  weltliches  Lied  daranf 
setzt  „se  grasse  n'est  a  mon  maintien".  Das  Ganze  ist  noch 
v^bllig  barbarisch,  aber  es  ist  unverkennbar  durchaus  die  noch 
friihe  nnd  rohe  Gestaltung  eben  desselben  Styles,  dem,  schon  aus- 
gebildeter,  wir  in  den  alteren,  noch  schwarz  notirten  Chansons 
von  Dufay  nnd  Binchois  wieder  begegnen,  von  denen  hinwiederum 
in  steigender  Ausbildung  der  gerade  Weg  zn  den  Chansons  Oke- 
ghem's,  Barbireaux  und  weiter  bis  auf  Josquin,  Compere  nnd 
Willaert  ftihrt.  Und  doch  ist  jenes  Ite  missa  sicher  als  geistliche 
Musik  gemeint.  Der  grossartig  herrliche  Styl  der  grossen  kirch- 
lichen  Singemusik,  der  endlich  in  eineni  Palestrina  gipfelt,  darf 
es  also  ablehnen,  seine  Entstehnng  einem  in  die  Kirche  —  der 
Himmel  weiss  wann,  der  Himmel  weiss  wie  —  eingeschmnggelten 
musikalischen  Gesellschaftsspiele  verdanken  zu  sollen.  Freilich  hat 
es  anch  eine  Zeit  gegeben,  wo  man,  als  Seitenstiick  zu  dieser  An- 
sicht,  alles  Ernstes  das  Wesen  der  Gothik  zu  erfassen  und  ihre 
Entstehung  vollstandig  zu  erklaren  meinte,  wenn  man  in  den 
himmelan  ragenden  Domen  nichts  weiter  als  in's  Colossale  ausge- 
fiihrte  Nachahmungen  kleiner  geschnitzter  Reliquienschreine  und 
Paramentenkastchen  erblickte.1)  Die  Messen  Dufay's  sind  und 
bleiben  in  ihrer  reinen  Schbnheit  noch  immer  eine  iiberraschende 
Erscheinung,  selbst  wenn  man  die  um  mindestens  ein  Jahrhundert 
altere  Kunst  der  Messe  von  Tournay  als  Vorstufe  in's  Auge  fasst; 
aber  behaupten  zu  wollen,  dass  sich  ein  Kirchenstyl  von  dieser 
Hoheit  und  Reinheit  iiber  Nacht  aus  dem  Spielwerk  kleiner  Lied- 
weisen  entwickeln  kounte,  hiesse  geradenweges  Wunder  statuiren. 
Wie  nun  aber  diese  Kunstweise  in  der  Kirche  und  fur  die 


1)  Allerdirigs,  und  leider,  findet  sich  diese  Ansicht  auch  bei  Goethe  (S. 
sammtl.  "Werke,  Ausgabe  in  40  Banden,  31.  Band  S.  28):  „Ich  uberspringe" 
heisst  es  „viele  Jahrhunderte  und  suche  ein  ahnliches  Beispiel  (wie  die 
Metopen  und  Triglyphen  des  dorischen  Tempelstyles)  auf,  indem  ich  den 
grossten  Theil  sogenannter  gothischer  Baukunst  aus  den  Holzschnitzwerken 
zu  erklaren  suche,  womit  man  in  den  altesten  Zeiten  Heiligenschrankchen, 
Altare  und  Capellen  auszuzieren  pflegte,  welche  man  nacbher  (!),  als  die 
Macht  und  der  Reichtbum  der  Kirche  wuchsen,  mit  alien  ihren  Schnorkeln, 
Staben  und  Leisten  an  die  Aussenseiten  der  nordiscben  Mauern  anbeftete  ( !) 
und  Giebel  und  formenlose  Thurme  damit  zu  zieren  glaubte." 
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Kirche  entstand,  so  class  selbst  das  weltliche  Lied  in  letzterer  Zu- 
tritt  iinden  konnte,  und  umgekehrt  selbst  die  weltliclie  Behandlung 
der  Chanson  einen  Zug  der  Strenge,  Reinheit  und  Hobeit  des 
wirklichen  kirclilicben  Musikstyles  beibebielt,  so  wird  man  zn 
ricbtiger  Wiirdigung  derselben  nie  diesen  Boden ,  dem  sie  ent- 
sprosste,  ganz  verlassen  oder  vei'gessen  diirfen.  Der  neuere  Autor, 
den  wir  scbon  vorbin  citirten, meint  freilich:  ,,dieseMusik  sei  kirch- 
lich  im  scblecbten  Sinne  —  der  contrapunktiscbe  Gesang  sei 
die  Musik  gleichsam  sub  specie  aeterni,  und  seine  gleichfdrniigen  (?) 
Weisen  klingen  wie  ein  nur  wenig  variirtes  Soli  Deo  Gloria".1) 
Vermag  eine  Musik  wirklich  zu  klingen  wie  ein  unaufhorlicbes 
,,Gott  allein  die  Ebre",  so  verdient  sie  dann  docb  wohl  als  reli- 
giose Musik  im  bocbsten  Sinne  bezeicbnet  zu  werden.  Fiir 
die  Kircbe  bildet  diese  Musik  wirklich  ein  durch  nichts  Anderes 
zu  ersetzendes  geistiges  Besitzthum,  sie  ist  aber  ibrerseits  auch 
nur  dort  an  ihrer  recbten  Stelle.  Eiue  betrachtliche  Anzahl  von 
Compositionen  ist  sogar  fiir  ganz  bestimmte  Gelegenheiten  berech- 
net,  durch  welche  die  ganze  Art  ihrer  Anlage  und  Durchfiihrung 
bedingt  erscheint,  wie  die  Lamentationen  u.  s.  w.  Zur  gesungenen 
Missa  gehort  ganz  notbwendig  der  kirchliche  Ritus,  mit  dem  sie 
zu  einem  grossen  Ganzen  verschmilzt,  zum  Requiem  der  duster 
erhabene  Trauerpomp  der  Todtenmesse  —  und  so  weiter.  Diese 
Bedingtbeit  der  echten  Kirchenmusik  ist  keine  Schwache  derselben, 
jedes  ech teste  Kunstwerk  bat  seine  geistige  Heiinat,  wo  es  hinge- 
bort,  wie  die  Eiche  in  den  nordischen  Wald,  wie  die  Palme  unter 
den  tropischen  Himmel.2) 

Wir  haben  im  Verlaufe  unserer  Darstellung  zur  Erlauterung 
sehr  oft  auf  die  Analogieen  binweisen  miissen,  welche  die  Arcbi- 
tektur  bietet,  und  wir  miissen  bier  nocbmals  und  ganz  insbeson- 
dere  darauf  verweisen,  um  den  tiefsten  und  entscheidenden  Unter- 
schied  zwiscben  dieser  alteren  Musik  von  unserer  modernen  Musik, 
dereh  Anfange  um  1600  datiren,  mit  einem  Worte  klar  zu  machen. 
Wahrend  sich  die  neuere  Musik  mehr  und  mehr  der 
Poesie  assimilirt  bat,  zeigt  die  altere  einen  der  Archi- 
tektur  tief  verwandten  Zug.  Es  lasst  sich  ganz  buchstablicb 
auf  diese  Musiken  anwenden  was  Schnaase3)  von  der  Baukunst 
sagt:  ,,sie  verlange  gemeinsame  Hingebung,  eine  glaubig 
verehrungsvolle  Stimmung,  sie  gedeihe  daher  iiberall  nur  in 
der  Jugendzeit  der  Volker  und  verliere  ihre  schopferiscbe  Kraft, 
sobald  das  persbnliche  Selbstgefiibl  des  Einzelnen  her- 
angereift  ist".    Die    glaubig   verehrungsvolle    gemeinsame   Hin- 

1)  K.  E.  Schneider  a.  a.  0.  S.  53. 

2)  Von  der  Architektur  wird  es  wohl  Jeder  zugeben.    Der  grieohische 
Tempel  friert  in  unserem  Klima. 

3)  Kunstgesch.  VII.  Band  S.  71. 
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gebung  hat  die  altere  Musik,  durch  welche  ein  holies,  strenges 
Stylgesetz  hindurchgeht ,  hervorgerufen:  das  Resultat  des  heran- 
gereiften  personlichen  Stylgefiihles  des  Einzelnen  ist  die  neuere 
Musik  mit  ihrer  vielgestaltigen  Freiheit.  Das  geistige  Element 
der  neueren  Musik  hat  oft  und  bis  zum  Uebermasse  zu  poetisiren- 
den  Phantasieen  angeregt,  und  es  konnte  die  Frage  nach  den 
Grenzen  zwischen  ihr  und  der  Poesie  aufgeworfen  werden;  wer 
aber  dem  geistigen  Elemente  der  alteren  nachforscht,  der  wird 
immer  wieder  auf  Architektur  und  dahin  kommen ,  nicht  die  schei- 
dende  Grenze  beider,  sondern  das  ihnen  Gemeinsame  aufzusuchen. 
Jenes  durchgehende  strenge  und  hohe  Stylgesetz  hat  insbesondere 
auch  die  stereotypen  Wiederholungen  gewisser  Cadenzformen,  selbst 
ganzer  Phrasen  hervorgerufen,  welche  hier  so  wenig  als  Mangel 
an  Erfindungskraft  erscheinen,  als  es  am  gothischen  Dome,  am 
dorischen  Tempel  Phantasiearmuth  verrath,  wenn  wir  stets  der 
ahnlichen  Anlage  und  den  ahnlichen  Details  an  Masswerk  und 
Fialen,  an  Triglyphen  und  Metopen  begegnen.  Es  wird  uns  nicht 
einfallen  vom  Dombaumeister,  vom  Architekten  des  Tempels  zu 
verlangen,  er  habe  jedesmal  ein  nach  ganz  neuen  Constructions- 
gesetzen  angelegtes,  mit  ganz  neuen  Details  ausgestattetes  Gebaude 
hinstellen  sollen;  es  geniigt,  wenn  er  innerhalb  der  ihm  iiberliefert 
zugekommenen  Bildungen,  dem  Resultate  der  gemeinsamen  Arbeit 
ganzer  Generationen,  einen  ausgebildeten,  reichen,  feinen  Formen- 
sinn  bewiesen  hat.  Und  da  ist  denn  zwischen  Ban  und  Ban  ein 
immenser  Unterschied,  wo  freilich  das  blode  Auge  des  Verstand- 
nisslosen  vielleicht  immer  nur  eines  und  dasselbe  zu  erblicken 
meint.  In  vollig  analoger  Weise  bewegten  sich  jene  alten  Meister 
des  Tonsatzes  innerhalb  streng  umschriebener  und  vorgeschriebener 
Formen,  aber  sie  haben  innerhalb  derselben  die  grosste  Mannig- 
faltigkeit  individuellen  Talentes  bewahrt,  und  avo  bei  dem  einen 
jedes  Detail  durch  lebendigen  Schwung,  Formensinn,  Zierlichkeit, 
Kraft  und  Schonheit  des  Umrisses  den  begabten  Geist  des  Bild- 
ners  verrath,  begegnet  man  anderwarts  stumpfen,  schweren  oder 
kleinlichen  Bildungen.  Wera  nun  fur  die  altere  Musik  das  rechte 
Verstandniss  mangelt ,  wer  insbesondere  mit  dem  asthetischen 
Massstabe  herankommt,  den  er  sich  nach  Werken  neuerer  Musik 
zurechtgeschnitzt,  wer  an  die  altere  Musik  die  gleichen  Anforde- 
rungen  stellt,  die  er  an  die  neue  Musik  zu  stellen  gewohnt  ist, 
der  wird  freilich  achselzuckend  erklaren,  er  finde  eben  nichts  mehr 
als  die  ,,Knechtsgestalt  roher  Formoperationen",  als  ,,stumperhafte 
(!)  Exercitien  der  Lehijahre  der  Musik,  wo  ihr  noch  die  rohe 
Ungefiigigkeit  erster  Anlaufe,  die  ganze  Herbigkeit  geschmackloser 
Erstlingscombinationen   anklebt". x) 

Wie  bei  der  Architektur  werden  wir  den  Eindruck  der  alte- 

1)  Schneider  a.  a.  0.  S.  11. 
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ren  Musik  nur  nach  den  allgemeinen  Kategorieen  des  Erbabenen 
und  Anrnutliigen,  des  Diistern  und  Heiteren,  des  Schwerlastenden 
und  Leichten,  des  prachtvoll  Reichen  und  ernst  Einfachen  zu  be- 
zeichnen  vermogen,  wabrend  die  neue  Musik  fur  die  individuellsten, 
leisesten  Regungen  des  Gemiithslebens  den  anklingenden  Ton  suclit 
und  findet.  Die  altere  Musik  ist  die  betende  Priesterin  am  Altare, 
die  tiefste  Andacbt  nur  in  feierlicn  gemessenen,  rituell  geregelten 
Bewegungen  aussprechend,  wobei  das  Besondere  im  Allgemeinen 
aufgeht,    das  individuell  Personliche  zurucktritt.1) 

Die  gewohnliche  Meinung  aber,  dass  die  Musik  im  15.  und 
bis  tief  in's  16.  Jahrhundert  biuein  nur  in  dem  Masse  geschatzt 
und  bewundert  worden  sei,  als  sie  mit  kiinstlichen  Canons  und 
anderen  Satzkiinsten  ausgestattet  war,  und  dass  bei  ibrer  Wiir- 
digung  nur  ihr  rein  tecbnischer  und  constructiver  Tbeil  in  Frage 
gekommen,  ibre  hohere  Bedeutung  aber,  ibre  Schonheit,  Wiirde, 
ibr  Wohlklang  und  Ausdruck  gar  nie  beacbtet,  nicbt  einmal  ver- 
langt  worden  sei,  ist  so  verkelirt  und  irrig  wie  moglich.  Die 
musikaliscben  Scbriftsteller  jener  Zeiten  bleiben  freilich  alle  fast 
aussehliessend  bei  dem  rein  materiellen  Tbeile  des  Tonsatzes  steben, 
wahlten  aucb  ibre  Beispiele  in  keiner  andern  Riicksicht ,  durcbaus 
nicht  das  Scbbnste,  sondern  das  tecbniscb  Lebrreicbste.  Sie  wollten 
vor  allem  Contrapunkt,  Kenntniss  der  Tonarten,  der  Mensural- 
notirung  u.  s.  w.  lehren  und  nabmen  von  asthetischen  Ausein- 
andersetzungen  meist  ganz  und  gar  Umgang.  Das  obligate  Aestlie- 
tisiren  und  Phantasiren  iiber  Tonwerke  war  damals  nocb  gar  nicht 
erfunden;  man  liebte  und  genoss  Musik  kurz  und  gut  als  Musik, 
aber  kein  Mensch  liess  sich  einfallen,  man  miisse  sie  erst  auch 
nocb  in  Worte  ubersetzen  um  ibr  zu  ibrem  vollen  Recbte  zu 
verbelfen,  und  es  wiirde  so  unsinnig  gescbienen  haben,  ihren  Ge- 
nuss  auf  diesem  Wege  zu  vermitteln,  als  etwa  den  Duft  einer 
Rose  mit  den  Augen  empfinden  zu  wollen.  Aber  es  kommen 
dock  gelegentlich  sebr  bedeutungsvolle  Aeusserungen  vor,  welche 
sehr  wobl  erkennen  lassen,  was  man  in  der  Musik  an  rein  geisti- 
gem  Gebalte  zu  finden  im  Stande  war.  Gar  nicht  zu  gedenken, 
dass  schon  Tinctoris  in  der  achten  und  letzten  General -Regel 
seines  Contrapunktes  alles  zusammenfasst,  was  er,  nachdem  er  iiber 
die  blosse  Regelrichtigkeit  und  Satzreinheit  das  Erforderliche  gelehrt, 
des  Weiteren  von  der  Mannigfaltigkeit,  reichen  Entwickelung 
und  Schonheit  des  Tonsatzes  zu  sagen  hat;  dass  ferner  Franchi- 
nus  Gafor2)  den  Tonsetzer  ermahnt,  den  Textesworten,  je  nach- 
dem sie  Liebe,  Klage,  Trauer,  Zorn,  Unwillen,  Lob  ausdriicken, 

1)  Em  Priester,  der  am  Altare  das  Pater  noster,  Bitte  fiir  Bitte  in 
ausdrucksvollem  Wechsel  betonen  wollte,  wiirde  lacherlich,  ja  sein  Be- 
ginnen  wie  comodiantenhafte  Profanation  erscheinen. 

2)  Pract.  Mus.  III.  15. 
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gerecht  zu  werden  (wofur  er  freilicli  vorlaufig  keinen  besseren. 
Rath  weiss  als  die  Wahl  einer  passenden  Tonart);  dass  Glarean 
an  Josquin  laut  preiset:  ,,kein  anderer  habe  es  in  gleickein  Masse 
verstanden  die  Bewegungen  des  Affectes  auszudriicken;"1)  dass 
Johanues  Otto  in  Josquin's  Mnsik  etwas  ,,Unnachahmliches  und 
Gbttliclies"  findet,2)  womit  naturlich  nicht  Canons  und  sonstige 
Kiinste,  sondern  die  Ziige  des  Genies  und  geistigen  Adels  gemeint 
sind,  welche  Josquin's  Musik  auszeichnen;  dass  eben  auch  wieder 
Johannes  Otto  vom  Componisten  einer  Messe  verlangt, 3)  er  solle 
nach  Platon's  Vorschrift  dahin  streben,  die  Tone  den  Worten,  niclit 
die  Worte  den  Tonen  anzupassen  und  sie  mit  Wiirde  und  Majestat 
zu  umkleiden,  wie  denn  die  musikalische  Messe  ihren  rechten  und 
wabren  Cbarakter  in  einer  Vereinigung  von  ,, Wiirde  und  Anmuth" 
finde4)  —  nicht  zu  gedenken  all'  dieser  allgemein  gefassten  Be- 
merkungen,  begegnen  wir  auch  wohl  ganz  speciellen  Besprechungen 
einzelner  Tonwerke  in  rein  asthetisirendem  Sinne:  bei  Glarean, 
wenn  er  an  Josquin's  Motette  Planxit  autem  David  bis  in's  Ein- 
zelne  hinein  nachzuweisen  bemiiht  ist,  wie  wahr  und  ergreifend 
der  Ausdruck  des  Weinens  getroften  sei,5)  —  bei  Johannes  Otto, 
wenn  er  von  Josquin's  Hue  me  sidereo  innigst  ergriffen,  friigt:  ,,wann 
denn  ein  Maler  das  Angesicht  des  leidenden  Erlosers  deutlicher 
gemalt  habe,  als  hier  in  Tonen  geschieht" , 6)  oder  wena  Otto 
von  eben  dieses  Meisters  Compositionen  des  50.  (51.)  Psalms- 
ineint:  ,,bier  werde  eine  Sprache  gesprochen,  die  gewaltig  das 
Herz  erschiittere  und  erhebe",  und  wenn  er  jenes  stufenweise 
immerfort  wiederholte  „Miserere  met  Deus",  worin  der  blosse 
Lehrer  des  Tonsatzes  endlich  nichts  weiter  gefunden  haben  wiirde 
als  einen  gut  durchgefuhrten  Pes  in  voce  media,  in  der  hoheren 
Bedeutung  eines  unauf  hbrlichen  Rules  tiefer  Seelennoth  zum  All- 
erbarmenden  erfasst,  bei  dessen  Anhbren  wohl  niemand  gedanken- 
und  gefuhllos  bleiben  werde.7) 

Die  Meinung,   man  habe  sich    mit    dem  Kunststiicke    be- 

1)  Dodecachordon  S.  367.  (Siehe  Nachtrag ) 

2)  S.  die  Vorrede  des  ersten  BandesS.XXIV,  wo  die  Stelle  citirtwird. 

3)  In  der  Vorrede  der  von  ihm  herausgegebenen  Missae  tredecim 
quatuor  vocuni. 

4)  Gravitate  cum  suavitate  com'uncta. 

5)  Dodecachordon  S.  362.  (Siehe  Nachtrag.J 

6)  —  —  quis  pictor  earn  Christi  faciem,  suppliciis  mortis  subjecti, 
exprimere  tarn  graphice  potuit,  quam  modis  earn  expressit  Josquinus, 
cum  tarn  apte  repetit  hauc  partem  versiculi:  verbera  tanta  pati?  (Vor- 
rede des  Secundus  tomus  novi  operis  musici  1538.) 

1)  —  psalmum  quinquagesimum  primum,  eum  quaeso  an  quisquam  tarn 
negligenter  audire  potest,  ut  non  simul  toto  animo  et  mente  tota  feratur 
ad  senteutiam  prophetae  diligentius  intuendam,  cum  et  modi  ad  affectus 
iliius,  qui  peccatorum  magnitudine  premitur  conformati  sint,  et  ista  gra- 
vissima  repttitio,  qua  misericordiam  implorat,  non  sinat  animum  aut  otiose 
ista  cogitare  aut  non  excitari  ad  spem  fiduciae  (a.  a.  0.). 
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gniigt,  weil  man  das  Kunstwerk  zu  schaffen  nicht  vermoclite, 
man  habe  in  dem  Spitzfindigen  nnd  Sonderbaren  Ersatz  fur  das 
noch  unerreichbare  Scheme  gesucht,  wird  dnrch  solcbe  Aeusserungen 
der  geist-  und  einsicbtsvollsten  Kenner  jener  Zeiten  gviindlicli  wider- 
legt  —  sie  wlirde  es  aber  auch  obne  solche  Zeugnisse  durch  die 
erhaltenen  Kunstwerke  selbst. 

Dass  die  Musik  ganz  vorziiglich  als  religiose  Kunst  verstan- 
den  und  geiibt  wurde,  umgab  sie  selbst  mit  einem  verklarenden 
Scbimmer  und  lieh  den  Musikern  Wurde  und  Ansehen.  Die 
grossen  Tonsetzer,  zugleich  Sanger,  nabmen  in  den  fur  Kircbe 
und  Gottesdienst  bestimmten  Capellen,  in  den  balb  oder  ganz 
geistlicben  Sangercollegien  einebedeutende,  ehrenvolle  Stellung  ein, 
eine  Stellung  so  ernst  und  wurdig,  als  nach  dem  verhangnissvollen 
Jahre  1600,  wo  das  Theater  sich  vor  die  Kirche  hinbauete,  sicb 
die  Stellung  der  Sanger  und  Sangerinnen  an  den  Hofen  der 
Grossen  zweideutig  gestaltete.  Die  Besseren  und  Besten  unter 
den  Meistern  der  alteren  religiosen  Kunst  wurden  mit  geistlicben 
Benefizien  belohnt.  Dazu  machte  die  Art  der  Kunstlibung  eine 
griindliche  wissenschaftliche  Bildung  nothig,  der  ecbte  Musiker 
musste  zugleich  in  seiner  Art  ein  Gelehrter  sein.  Die  ernste,  selbst 
trockene  wissenschaftliche  Partie  der  damaligen  Musikbildung  half 
ihn  vor  den  beiden  Abwegen  bewahren,  auf  welche  der  neuere 
Musiker  so  leicht  gerath,  namlich  vor  der  masslosen  Steigerung 
desSubjectivismus,  der  krankhaftenUeberreizung  des  Gefiihlslebens 
durch  ein  ganz  einseitig  ideales  Treiben,1)  von  dem  eben  des- 
wegen  ein  rasch  abschiissiger  Weg  zu  den  Siimpfen  des  Lebens 
herabfuhrt,  oder  aber  vor  dem  geistlosen  Handwerkerthume,  das 
sich  Kiinstlerschaft  diinkt.2)  Das  wirklich  ideale  Moment  in  jener 
alten  Kunst  erhielt  aber  seine  Weihe  und  Kraftigung  dadurch,  dass 
es  nicht  gestaltlos  in's  Unbestimmte  und  Allgemeine  verflatterte, 
sondern  sich  in  der  Form  des  Religiosen  consolidate.  Fin- 
die  Griechen,  das  geborene  Kunstlervolk ,  war  der  Gottesdienst 
Kunstschaffen  gewesen,  er  bestand  eben  darin,  dass  Iktinos 
Tempel  bauete,  Phidias  Gottergestalten  bildete ;  fiir  die  Tonmeister 
des  15.  und  16.  Jahrhunderts  (wie  fur  die  Baumeister  der  hohen 
Dome,  wie  fiir  die  alteren  Meister  der  Malerei)  war  umgekehrt 
das  Kunstschaffen  Gottesdienst.  Das  ist  denn  auch  ihren  Werken 
in  unverloschbaren  Ziigen  aufgepragt. 

1)  Walirhaft  goldene  Worte  hat  in  diesem  Sinne  fiber  Musik  Bogumil 
Goltz  in  seinem  Buche  „Der  Mensch  und  die  Leute"  gesprochen.  Er 
sagt  unter  andern:  ,,die  Halbirung  der  Menschennatur  durch  ein  aus- 
schliesslich  ideales  Leben  muss  nothwendig  so  corrumpirend  sein,  wie  ein 
Materialismus,  der  sich  von  der  idealen  Welt  lospraparirt  hat." 

2)  Petrarca  (de  remed.  utriusque  fortunae  I.  23)  spricht  sehr  abfallig 
fiber  Musik  und  deren  sittlicben  Werth.  Er  kramt  dabei  die  gauze 
Trodelbude  antiquarischer  Gelehrsamkeit  aus. 
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Die  Stellung,  welche  die  Musiker  den  Grossen  gegentiber 
einnahmen,  war  im  Ganzen  eine  ihrer  Wiirdigkeit  entsprecliende. 
Das  Verhaltniss  Karl's  des  Kidmen  zu  seinen  Sangern  ist  das  einer 
liumanen,  kalb  vertraulichen  Gemutliliekkeit;  Lorenzo  magnifico  in 
Florenz  halt  seine  niederlandischen  Musiker  so  werth  wie  seine 
Maler,  Bildhauer,  Humanisten  und  Platoniker;  Josquin  de  Pres 
darf  seine  Anliegen  bei  Ludwig  XII.  mit  geistvollen  aber  kiibnen 
Scherzen  durchsetzen.1)  Die  papstlichen  Capellensanger  im  kirch- 
licben  Kom  sind  ein  von  Wiirde  umkleidetes  sacerdotales  Colle- 
gium; die  Sanger  von  S.  Marco  im  politischen  Venedig  stellen  eine 
Art  von  Staatsbeamten  vor:  ein  Procurator  oder  Savio  konnte  kaum 
anders  behandelt  werden,  als  die  veiiezianische  Regierung  ihren 
Capellmeister  Adrian  Willaert  behanclelte.  Ein  grosser  Tonmeister 
ist  die  Ebre  seiner  Vaterstadt  und  wird  von  ihr  geehrt. 2)  Die 
Meister  selbst  waren  vom  Gefuhle  einer  solidarischen  Gemeinschaft- 
lichkeit  durcbdrungen,  sie  erkannten  sicb  als  Korperschaft,  alle 
fur  einen,  einer  fur  alle.  Die  neidiscbe  Eifersucbt,  welcher  bei 
einseitiger  Geltendmachung  des  individuellen  Talentes  der  Kiinstler 
so  leicht  verfallt,  blieb  ibnen  daher  feme.  Josquin,  Pierre  de  la 
Rue,  Brumel  suchten  es  freilich  einer  dem  andern  zuvorzuthun; 
die  Messen  Omme  arme  und  De  beata  Virgine  sind  im  Wettstreite 
gescbrieben,  Josquin's  kunstvolle  Messe  ad  Fugam  iiberbot  Brumel 
mit  der  noch  kiinstlicberen  a  V ombre  d'un  buissonet,  Pierre  de 
la  Rue  sucbte  beide  mit  der  Messe  0  Salutaris  hostia  zu  itber- 
treffen;  aber  dieser  Wettstreit  war  ein  neidloser,  und  wir  wenden 
daber  den    edeln  Kampfern  auch  unsere  ganze  Tbeilnabme  zu.3) 

Aber  so  wiirdig  im  Ganzen  die  Stellung  jener  alten  Meister 
aucb  war,  die  Sacbe  batte  docb  auch  ibre  bedenkliche  Kehrseite  und 
es  treten  zwischendurch  grelle  Ziige  hervor,  dass  man  im  Handum- 
drehen  in  der  Sangercapelle  docb  nur  Bedienstete  sab,  die  zum 
Glanze  des  Hofes  gehorten:  eine  Auffassung,  die  in  der  Art,  wie 
sie  auftritt,  etwas  von  dem  barbaristiscben  Zuge  hat,  der  sich  im 
Mittelalter  noch  kenntlieh  macht.  Matarazzo  zahlt  in  cliesem  Sinne 
in  seiner  Chronik  von  Perugia  wortlich  in  folgender  Ordnung  auf: 
,,Cavalli,  muli,  cani,  sparvieri,  ucelli,  buffone  e  cantore  e  strani 
animali,   come  e  atto  di  vero  Signore"4)  und  eben  so  unbefangen 


1)  Die  charakteristischen,  zuerst  von  Glarean  und  nach  ihm  oft  erzahlten 
Anekdoten  moge  man  in  Forkel's  Gesch.d.Mus.  2.  Band  S.553  u.f.  nacklesen. 

2)  Vergl.  Fetis,  Biogr.  univ.  3.  Band  S.  412  ad  v.  „Gaspar". 

3)  Unter  den  Malern  des  15.  Jahrhunderts  herrschte,  wie  Burkhardt  (die 
Cultur  der  Renaissance  in  Italien  S.  162)  bemerkt,  ein  ahnliches  schones 
Verhaltniss.  Vasari  ruft:  Oh  animi  veramente  nobili,  poi  che  senza  emula- 
tione,  ambitione  o  invidia  vi  amaste  fraternamente  l'un  l'altro,  godendo 
ciascuno  cosi  dell'honor  e  pregio  deiramico,  come  del  proprio  (im  Leben 
Taddeo  Gaddi's,  der  aber  allerdings  dem  14.  Jahrhundert  angehort). 

4)  S.  Cronaca  di  Perugia  im  Archivio  storico  XVI.  Parte  II.  S.  199. 
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erzahlt  Bernardino  Corio  vom  Herzoge  Galeazzo  Sforza  von  Mai- 
land:  ,,si  pigliava  gran  piacere,  del  giuoco  dellapalla,  conducendo 
quelli,  ch'in  questo  essercizio  haueuano  esperienza  dall'  ultime  parti 
d'ltalia  et  d'altrove  facendo  fare  per  cio  amplissime  sale,  et  cosi 
faceva  cle  Musici".  Und  wenn  man  das  absckreckende  Charakter- 
bild  dieses  Fiirsten  erwagt,  wie  es  Corio  entwirft,  und  dass  er 
ihn  zugleicb.  als  einen  Freund  der  Musik  und  seiner  reichbesol- 
deten  oltremontanen  (niederlandischen)  damals  unter  der  Leitung 
eines  gewissen  Cordier  stehenden  Sanger1)  schildert:  so  siebt 
man,  dass  die  Musik  durchaus  nicbt  immer  jene  sittenbildende 
Gewalt  bewahrte,  welche  ganz  unausweichlich  in  alien  Dedications- 
vorreden  damaliger  Musikwerke  (unter  anderm  aucb  in  der  an 
Ludovico  Sforza  il  Moro  gerichteten  Vorrede,  welcbe  Francbinus 
Gafor  seiner  Practica  Musicae  vorangestellt  bat)  belobt  und  mit 
den  berkommlichen  klassiscben  Citaten  belegt  wird. 

1st  iibrigens  in  jenen  Zeiten  von  edler  und  ernster  Musik 
die  Rede,  so  ist  immer  nur  polypbone  Singemusik  gemeint.  In 
der  papstlicben  Kapelle  waren,  wie  bekannt,  alle  Instrumente  ver- 
bannt,  selbst  die  Orgel.  Der  Gesang  blieb  der  reinen  Menschen- 
stimme  zugewiesen.  Die  Werke  der  niederlandischen  Tonsetzer, 
die  einen  so  bedeutenden  Tbeil  der  Musikbticher  des  papstlicben 
Kapellenarcbives  bilden,  wurden  von  dem  papstlicben  Sangerchore, 
folglicb  aucb  als  ganz  reine  Vocalsatze  vorgetragen.2)     Anderwarts 

1)  „Cantori  suoi,  de  quali  molto  si  dilettava,  havendo  forse  trenta  oltra- 
montani  honorevolomente  salariati,  essendovi  Cordiero  il  principale."  In  den 
damaligen  grossenundkleinenZwingherrenltaliens  schlossen  oft  genug  feine 
Bildung  und  begeisterte  Kunstliebe  mit  Perfidie,  Grewaltthatigkeit,  einer  zu- 
weilen  an  Verruchtheit  streifenden  Sittenlosigkeit  undbrutalem  Despotensinn 
ein  Biindniss,  von  dessen  blosser  Moglichkeit  wir  keine  rechte  Vorstellung 
mehr  haben.  Das  Verhaltniss  der  Grebildeten  zur  Musik  schildert  Castiglione 
in  seinem  Cortegiano:  „Io  mi  non  contento  del  Cortigiano"  heisst  es  „s'egli 
non  e  ancor  musico  et  se  oltre  alio  intendere  et  esser  sicuro  a  libro,  non  sa  di 
varii  instrumenti. "  In  Deutschland  dachte  man  griindlich  anders:  man  hielt 
es  eines  Edelmanns  unwurdig  Musik  zu  treiben  (s.  Forster's  Vorrede  zum 
3.  Theile  seiner  Liedersammlung).  In  England  stand  an  der  Spitze  der  com- 
ponirenden  Dilettanten  kein  geringerer  als  Konig  He  in  rich  VIII  —  seine 
Motetten  „a  solis  ortu  cardine  —  quam  pulchra  es"  entbehren  zwar  der 
hoheren  Schonheit,  aber  sind  von  nicht  gemeiner  Tiichtigkeit  der  Factur. 
Lord  Herbert  erzahlt  von  ihm :  „he  was  (which  one  might  wonder  at  in 
a  King)  a  curious  Musician,  as  two  entired  Masses  composed  by  him, 
and  often  sung  in  his  chapel  did  abundantly  witness"  (S.  Burney,  hist. 
of  m.  2.  Band  S.  572  und  Hawkins  2.  Band  S.  533,  wo  S.  534—540  auch 
die  Motette  „quam  pulchra  es"  in  Partitur  beigegeben  ist).  Kiesewetter, 
in  dessen  Sammlung  sich  die  eben  genannten  beiden  Stvicke  befinden, 
ruhmt  die  angeblich  noch  jetzt  in  der  englischen  Kirche  in  Gebrauch 
stehende  Composition  des  Te  lucis  ante  terminum  als  rganz  tadellos." 
S.  dessen  Gr.  d.  M.  S.  G2.  Mehr  als  dieses  negativ  gefasste  Lob  kann 
man  jenen  koniglichen  Contrapunktstudien  auch  nicht  wohl  spenden. 

2)  Die  unbeschreiblich   verklilrte,    nach   nichts   Irdiscliem   klingenda 
Tonfarbe  dieser  Singemusik,   die  Raphael   gewiss   oft  genug  gehort  hat. 
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aber  und  insbesondere  in  den  Niederlanden  moclite  man  wohl  ge- 
legentlich  einzelne  oder  sammtliche  Parte  mit  Instrumenten,  in 
deren  Behandlung  die  Niederlander  nach  Guicciardini's  Versicherung 
gleiclifalls  Meister  waren,  verdoppeln  oder  mindestens  (wovon 
sclion  Aron  als  von  einer  gewohnliehen  und  selbstverstandlicben 
Saclie  redet)  durch  eine  begleitende  Orgel  die  Sanger  unterstiitzen. 
Erasmus  von  Rotterdam  tadelt  den  Luxus,  der  durcli  Vermiscbung 
zahlreicber  Instrumente  mit  Menscbenstimmen  beim  Gottesdienste 
in  den  Kirchen  getrieben  werde,1)  und  die  Darstellungen  der  nie- 
derlandischen  Maler  des  15.  Jabrbunderts,  auf  denen  wir  Sanger- 
cbore  mit  begleitenden  Instrumenten  zusammen  dargestellt  seben, 
sind  bei  der  naiven  Treue,  mit  welcher  diese  Meister  die  Alltags- 
wirklichkeit  wiedergaben,  in  ibrer  Art  wichtige  Zeugnisse.2)  Aucb 
die  Sanger  weltlicher,  polyphon  gesetzter  Lieder  liessen  sich  nicht 
ungern  durcb  irgend  ein  begleitendes  Instrument  in  Ton  und  Takt 
balten.3)  Eigene  Instrumentalparte  findet  man  nirgends;  man  liess 
die  Instrumente  kurz  und  gut  die  Singparte  mitspielen,  wie  es 
nacbber  nocb  Pratorius  im   dritten  Tbeile  seines  Syntagma  (1619) 

mag  ihm  den  Gedanken  eingegeben  haben,  seiner  Cacilia  zerbrocbene 
Geigen  zu  Fiissen  zu  werfen,  selbst  die  in  ibrer  Hand  sicb  senkende  Por- 
tativorgel  mit  leise  sich  loslosenden  Pfeifen  in  Stiicke  gehen  zu  lassen, 
wahrend  von  oben  herab  Engelchore  schallen. 

1)  , , omnia  tubis,  lituis,  fistulis  ac  sambucis  perstrepunt,  cumque  his 
certant  hominum  voces"  (Erasm.  Rotterod.  Comment,  ad  I.  Corinth.  14). 

2)  Ich  will  nur  zwei  Beispiele  nennen:  das  beruhmte  Genter  Altarwerk 
der  Bruder  van  Eyck  und  das  kaum minder  beriihmtejungsteGericht  in  Danzig, 
welches  insgemein  dem  Hans  Memling  zugeschrieben  wird.  Auf  dem  einen 
linken  Fliigel  des  ersteren  sieht  man  Sanger,  acht  an  derZabl,  mit  ganz  deut- 
licherMarkirung  der  hohen  und  tiefen  Stimmcharaktere ;  sie  stehenvoreinem 
Pulte  mit  einem  jener  grossen  Musikbiicher,  wie  sie  sicb  in  prachtiger  Aus- 
stattung  als  Erbschaft  aus  der  burgundisch-niederland.  Hofcapelle  nocb  in 
Briissel,  Jena  und  Wien  tinden.  Es  ist  kein  improvisirter  Contrapunkt,  was  sie 
singen,  sondern  Figuralmusik,  der  erste  Sanger  taktirt  meusuralgerecht  mi' 
auf-  und  niederschlagender  rechter  Hand.  Auf  dem  correspondirenden Fliigel 
rechts  ist  die  Instrumentalbegleitung  dargestellt.  Voran  St.  Cacilia,  die  Orgel 
spielend  (die  Darstellung  ist  so  genau,  dass  man  erkennt,  die  Heilige  scblage 
eben  den  C-dur- Accord  an !),  dahinter  Instrumentalspieler  —  einem  in  ent- 
ziicktes  Horcben  versunkenen,  pausirenden  Grambaspieler  klopft  sein  Nacbbar, 
ein  Harfner,  den  Takt  mit  leichtem  Finger  vorsorglich  auf  die  Schulter,  damit 
erdenWiedereintritt  nicht  verpasse.  Sollte  man  einwendenwollen,  dass  Sanger 
und  Instrumentalisten  hier  auf  verscbiedenen  Fliigeln  abgebildet  sind,  also 
ilir  Zusammenwirken  problematiscb  bleibe:  so  loset  das  jiingsteGericht  jeden 
Zweifel,  wo  die  Seligen  von  einer  bimmlischen  Singe-  und  Instrumentalmusik 
begriisst  werden  —  bier  wird  aus  kleinen  Notenheften  musicirt.  Das  beglei- 
tende Orchester  besteht  aus  Geigen,  Lauten,  Harfen,  Psaltern  und  Bommern. 

3)  Auf  Giorgione's  beriihmtem  Bilde,  wie  eine  vornehme  Venezianerin, 
etwa  die  Tochter  des  Dogen,  in  Gesellschaft  edler  venezianischer  Herren 
und  Damen  bei  einer  Lustpartie  auf  der  Brenta  zufallig  den  kleinen  Moses 
findet  und  rettet  (also  es  ist  im  Grunde  die  Tochter  Pharao's!),  singen 
einige  von  der  Gesellschaft  aus  dem  Odhecaton,  oder  etwas  ahnlichem,  aber 
mit  Begleitung  eines  Storto  (Krummhorn,  eine  Art  gekriimmter  Oboe). 
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beschrieben  und  in  ein  System  gebracht  hat.  Hohere  Instrument al- 
musik  existirte  in  selbststandiger  Bedeutung  eigentlicli  noch  gar  nicht, 
man  musste  denn  die  improvisirten  oder  gleichsam  improvisirten 
Leistungen  einzelner  fur  die  Zeit  tiichtiger  Organisten  ausnelimen, 
wie  dergleichen  dem  italienischen  Meister  Squarcialupo  ein  beschei- 
denes  Monument  im  Florentiner  Dome,  dem  deutschen  Paul  Hoff- 
heymer  in  Wien  1515  die  Putters ch aft  des  goldenen  Sporns  eintrugen; 
oder  aber  die  wirklick  durcb  eine  gewisse  kiinstlerische  Noblesse  aus- 
gezeichneten  Leistungen  der  italienischen,  insbesondere  venezia- 
nischenLautenspieler  um  1500,  wie  Marco  d'Aquila,  dessenRuhm 
liber  die  Alpen  nach  Deutschland  drang,  wo  sie  ihn,  kraftig  genug, 
Marx  vom  Adler  nannten,1)  oder  wie  Francesco  da  Milano,  zu- 
gleich  tiichtiger  Orgelspieler,  der  sich  den  Beinamen  des  ,,gottlichen" 
(il  divino)  errang,2)  wie  denn  auch  der  venezianische  Senat  1505 
der  Laute  das  Zeugniss  gab,  sie  sei  das  Instrument  der  Edeln.3)  Wer 
auf  der  Orgel  etwas  Edleres  spielen  wollte,  griff  mit  Vorliebe  nach 

1)  So  Hans  Gerle  d.  a.  in  seiner  1532  und  1533  zu  Niirnberg  bei 
Hieronymus  Formschneyder  gedruckten  „Musica  Teutsch  auf  die  Instru- 
ment der  grossen  und  kleinen  Geygen,  auch  Lautten"  u.  s.  w.  An  der 
Identitat  ist  nicht  zu  zweifeln,  da  der  „Marx  vom  Adler"  im  Inhalts- 
verzeichnisse  als  Marx  von  Aquila  vorkommt.  Marx  ist  die  altdeutsche 
Abkurzung  von  Marcus,  wie  Hans  von  Johannes,  Kunz  von  Konrad 
(Chunrad)  u.  s.  w.;  so  wird  z.  B.  der  Cardinal  Marcus  Sitticus  von  Hohen- 
ems  auch  Marx  Sittich  genannt.  Gerle  iibersetzt  auch  andere  welsche 
Lautenistennamen  in's  Deutsche,  z.  B.  Giovanni  Giacomo  Albuzio  da 
Milano  wird  bei  ihm  zum  Hans  Jacob  von  Mailand. 

2)  Ein  Stuck  dieses  Meisters  in  dem  1563  bei  Girolamo  Scotto  in  Vene- 
dig  gedruckten  Lautenwerke  „la  intabolatura  de  Lauto  de  diversi  autori" 
ist  mit  der  Ueberschrift  bezeichnet  „Fantasia  del  divino  P.  da  Milano". 
Auf  dem  Titel  eines  anderen  Lautenwerkes  heisst  es  iibrigens  auch  von 
dem  Homer  Lorenzino :  „Thesaurus  harmonious  divini  Laurencini  Romani, 
per  Joannem  Baptistam  Besardum  Vesontinum  1603".  In  der  Vorrede 
dieses  Werkes  wird  erzahlt:  „propter  insignem  testudinis  experientiam 
eques  auratus  Romae  fieri  promeruit".  Paul  Hoffheymer  war  also  nicht 
der  einzige,  den  seine  Kunst  (uiifigiirlich)  adelte.  Franz  Marcolini  von 
Forli  redet  in  der  Einleitung  der  1536  in  seiner  Offizin  zu  Venedig  ge- 
druckten „Intabolatura  di  Liuto"  vom  „Liuto,  tocco  da  le  divine  dita 
di  Francesco  Milanese,  d'Alberto  di  Mantova  e  di  Marco  d'Aquila." 

3)  In  dem  Privilegium,  das  die  venezianische  Signorie  am  ll.Marz  1505 
demMarco  dAquila  ertheilte,  heisst  es:  „Lauto  nobilissimo  instromento,  per- 
tinente  a  vary  zentilhominy".  Pratorius  (Syntagma III.  S.  145)  sagt,  dass  die 
Laute  „ein  zierlich  und  lieblich,  ja  nobilitirt  Instrument"  ist.  Bezeichnend 
ist  eine  Aeusserung  G.  B.  Rossi's  in  seinem  Organo  de  Cantori  (Seite  1):  II 
simile  si  dice  delle  musiche,  che  si  fanno  per  via  de  stromenti,  il  che  deve 
l'huomo  civile  e  di  gentil  Spirito  ornato  apprendere,  non  quelli  plebei,  che 
per  l'uso  di  esse  e  forza  che  qualche  parte  della  persona  si  storchino  e  brutti 
si  rendono,  come  sono  le  Trombe,  Cornamuse,  Cornetti,  Flauti  o  simili,  ma 
si  concede  par  la  perfetione  de  l'huomo  nobilmente  nato,  quelli,  che  da  se 
stesso  senza  bisogno  d'altri  pub  passar  l'otio  virtuosamente,  come  son  Leuti, 
Gravicembali,Viole  e  simili".  Die  auf  sich  selbst  gestellte,  zuriickhaltende 
Vornehmigkeitjener  Zeiten  spricht  sich  in  dieser  Aeusserung  ganz  eigen- 
thumlich  aus. 
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Vocalsatzen  grosser  Meister,  wie  ein  Priester  Alus  aus  Solothurn  in 
Freiburg  im  Breisgau  seinen  Freund  Glarean  durch  den  Vortrag  Jos- 
quin'scher  Compositionen  erfreute.1)  In  ahnlicher  Art  spielten  Pfei- 
fer  besserer  Art  die  Motetten  grosser  Componisten  symphoniemassig 
ab  2).  Die  Tanzmusik  war  am  deutscben  Kaiserbofe  in  Wien  so  pri- 
mitiv  einfacb  bestellt,  dass  sicb  die  hoben  Hei-rscbaften  begniigten 
nacb  Trommel  und  Querpfeife  zu  tanzen. 3)  Ein  gleiches  Ensemble 

1)  Jusquiniana  cantando  saepe  recreavit.     (Dodecach.  S.  367). 

2)  Es  ist  allbekannt,  was  Benvenuto  Cellini  in  seiner  Selbstbiographie 
daruber  erzahlt.  (Goethe  Uebers.  I,  4.) 

3)  AeusserstinteressantezahlreicheDarstellungenvonHoffestenMaximi- 
lian's,wo  dieMusik  zumTanze  in  solcher  Artbestellt  ist,enthaltendieFarben- 
bilder  desFreidal,  desFest-  undTurnierbuches  in  der  ambraser  Sammlung  zu 
Wien ;  auch  uuter  den  Holzschnitten  des  Weisskunig  findet  sich  eine  ahnliche 
Ballscene.  Hans  Judenkunig's  Lautenbucb  enthalt  Timze  far  die  Laute,  zum 
Theile  mit  ausserstvornehmenTiteln:  „ein  Hofdantz,Pavana  alia  Venetians*, 
Eossina  ein  welscher  Dantz"  u.  a.  m.  —  als  Musik  elend  und  gering.  Die 
kriegerische  Musik  der  Landsknechte  bestand,  wie  unter  andern  aucb  die 
illustrirten  Kriegsbiicher  der  ambraser  Sammlung  zeigen,  aus  Trommel  und 
Querpfeife;  letztere  scheint  denNamen„SchweitzerpfeifF',  unter  dem  sie  bei 
Pratoriusvorkommt,ganz  ausdriicklich  einerReminiscenz  andieKriegsmusik 
der  Schweizer  Soldner  zu  danken.  Die  Trommel  markirte  den  Rhythmus  des 
taktmassigen  Ganges  der  Soldaten,  die  Pfeife  belebte  dessen  Eintonigkeit 
durcb  irgend  eine  Melodie.  Eine  solcbe  befindet  sicb  in  der  Ambraser 
Sammlung  mit  den  vom  Volkswitz  untergelegten  Reimen:  „Hut  dich 
baur  ich  khum,  mag  dich  bald  darvon  —  Hauptman  gib  uns  gelt, 
hoeren  iiber  felt  —  fug  dich  zu  der  khan,  hut  dich  vor  dem  man." 
(Siehe  Nachtrag.)  Eine  Pfeif'enmelodie,  die  sich  den  funf  rhythmischen 
Schlagen  treff'lich  anpasst,  und,  wie  die  Beziehungen  auf  Friaul  im  Texte 
nebst  der  burlesken  Mischung  von  Deutsch  und  Italienisch  erkennen 
lassen,  ein  Landsknechtmarsch  aus  den  Zeiten  der  Liga  von  Cambray 
(1509  - 1517)  ist,  findet  sich  in  unbedeutender  vierstimmiger  Behandlung 
in  Forster's  Liedersammlung  2.  Theil  No.  20  (die  wegen  des  Textes  ein- 
geflickten  Noten  sind  wegzudenken): 
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bildete  audi  die  Kriegsmusik.  Bei  festlichen  Aufziigen  liess  man 
wohl  Trompeterchore  aufmarschiren,  wie  Gentile  Bellini's  grosses 
Bild  der  Prozession  von  1491  auf  dem  Marcnsplatze  zeigt,  wo 
vor  dem  Dogen  die  Staatstrompeter  der  Republik  her  blasen,  keine 
laundert  Sckritte  von  ihnen  zieht  ein  Chor  von  Lautenschlagern 
und  Geigern  daher  und  begleitet  und  verstarkt  den  Clior  der 
singenden  Geistlichkeit.  Zu  einem  festlicben  Anfzuge  gehorte 
nothwendig  Musik.  In  den  stadtischen  Rechnungen  zu  Siena  vom 
Juni  1311  findet  sich  die  Auslage  fur  Trompeter,  Paukenschlager 
und  Pfeifer  angesetzt,  welcbe  bei  dem  feierlicben  Pompe  mitwirk- 
ten ,  als  man  Meister  Duccio  di  Buoninsegna's  Altartafel  mit 
brennenden  Kerzen  und  unter  Glockengelaute  in  festlicber  Pro- 
zession aus  des  Malers  Hause  iD  den  Dom  ubertrug.  Die  Instru- 
mentalmusiker  fur  das  gemeine  Bediirfniss  waren  trotzdem  im 
allgemeinen  in  ausserster  Veracktung,  man  erblickte  in  ihnen  kaum 
etwas   Besseres    als    Strolche. J)     Damit    steht   freilich   im  Wider- 


Der  untergelegte  Text  lautet:  wir  zogen  in  das  Feld,  da  hatt'n  wir  weder 
Sekel  noch  Geld.  Stranipedeini,  a  la  mi  presente  a  vostra  signori  —  wir  kam 
fur  siebentodt,  da  hat  wir  weder  wein  noch  brot,  Strampedemi  etc.  Wir 
kamen  in  Friaul,  da  hett  wir  alesampt  voll  Maul  Strampedemi  etc.  Mit 
„siebentodt'-  ist  Cividale  in  Friaul  (Foro  Julii)  gemeint,  welches  die  spani- 
schen  Truppen  in  Karl's  Heere  ,.Ciudad"  nannten,  was  sich  dann  in  dem 
Munde  der  deutschen  Landsknechte  zum  ,,Siebentod"  verdrehte!  Die  spa- 
nischen  Truppen  liessen,  wie  Mameranus  berichtet,  die  Trommel  regellos 
durch  einander  wirbeln  und  mischten  stellenweise  jene  fiinf  rhythmischen 
Schlage  ein.  Die  Italiener  hatten  den  deutschen  Trommelmarsch,  aber  mit 
einem  leichten  sechsten  auftaktartigen  Schlage  „levi  verbere  semimixtum 
sextum  instar  semitonii",  wie  Mameranus  sagt.  Er  riihmt  das  Belebende 
jenes  Marschz-hy thmus :  „quae  gressuum  per  talem  tympanorum  pulsatum 
moderatio  et  animos  mire  exhilarat,  in  usum  quemdani  intrepidurn  et  con- 
fidentem  excitat  et  corporum  viribus  coustituendis  non  parum  conducit". 
Die  Pfeifenmelodie  der  franzosischen  Trupjien  scheint  in  einem  der  Mo- 
tive der  Bataille  des  Clement  Jannequin  erhalten,  sie  ist  i'risch,  keck 
und  leichtfertig. 

1)  Es  kommen  gelegentlich  sehr  starke  Aeusserungen  vor,  wie  im  sach- 
sischen  Weichbild-  und  Lehenrecht  —  gedruckt  1537  zu  Leipzig  bei  Michael 
Blum  —  lib.  III.  art.  45  in  glossa  zu  lesen  ist :  „spilleut  und  gaugkler  sind 
nicht  leut  wie  andere  Menschen,  denn  sie  nur  ein  schein  der  menschheit 
haben,  und  fast  den  Todten  zu  vergleichen  sind."  Sogar  Instrumentalisten  in 
furstlichen  Diensten  waren  nur  eine  Art  hoherer  Bettelmusikanten,  wie  denn 
Karl  V.  „Refomiazion  guter  Polizey  zu  Augsburg  1530  aufgericht"  sagt: 
,,item  soil  ein  jeglicher  fiirst  und  obrigkeit  ihrenPfeiffern,  Trommetern,Sj)il- 
leuten  verbieten,  damit  sie  hinfurter  andere  leut  um  opfergelt,  trinkgelt  oder 
gaben  vnbesucht  lassen,auch  solches  in  jhre  i)fhchten  einbinden."  DasWand- 
bild  iiber  der  Thiii^e  des  grosseren  Bathhaussaales  in  Niirnberg,  welches  die 
ehrsamen  niimberger  Stadtpfeifer  vorstellt  —  vierschrotige  Bursche,  prach- 
tige  Gesellen  —  gibt  zu  jener  kaiserlichen  Verordnung  eine  ganz  gute 
Illustration.  (Wie  viel  Miihe  und  Sorge  die  Trompeterchore  der  loblichen 
Polizei  machten,  mag  man  in  D.  Karl  von  Weber's  „aus  vier  Jahrhun- 
derten"  2.  Band  S.  447 — 448  nachlesen.)  In  Italien  war  es  nicht  anders. 
Macchiavell  gab  einer  florentiuer  Gesandtschaft  eine  Instruction  mit  auf 
den  Weg,  worm  ihr  auch  bedeutet  wird,  wie  sie  diese  Menschenklasse  zu 
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spruche,  dass  z.  B.  Benvenuto  Cellini's  Vater  seinen  Sobn  durch- 
aus  zum  Musikus  auf  Cornetto  und  Flote  herausgebildet  haben 
wollte  nnd  zu  Meister  Hercules,  dem  Pfeifer,  in  die  Lebre  schickte. 
Wo  die  Musikanten  in  einer  woblbabenden  und  intelligenten 
Biirgerscbaft  wie  zu  Florenz  eine  ansassige  Gilde  ausmacbten, 
gtanden  sie  sicberlicb  in  besserem  Ansehen. 


Die  Aufgaben  und  Leistungen  der  niederlandischen  Musik. 

Die  grosste  und  wicbtigste  Aufgabe  fur  den  Componisten  war 
die  Messe.  Die  Musik er  gegen  die  Mitte  des  16.  Jabrbunderts 
pflegten  zu  sagen:  dass,  wer  die  Messen  der  alten  Meister  nicbt 
kenne,  gar  nicbt  wisse,  was  wabre  Musik  sei.1)  Hier,  meinten 
die  Tonsetzer,  sei  der  Ort  die  gewichtigsten  Proben  ihrer  Tiich- 
tigkeit  abzulegen;  sie  meinten  sogar  durch  im  Verlaufe  der  musi- 
kalischen  Missa  stets  interessanter  werdende  Satzprobleme  den 
Antbeil  der  Sanger  in  stets  gesteigertem  Masse  anregen  zu  sollen, 
daher,  wie  die  Messen  Josquin's  und  anderer  Meister  zeigen,  und 
P.  Martini  ausdnicklich  bemerkt,  das  Agnus  ofter  dazu  auserseben 
wurde,  die  Messe  mit  einem  ganz  besonderen  Kunststiicke  zu 
scbliessen  und  zu  kronen.2)  ,,Wie  sebr  irren  diejenigen",  ruft 
Johannes  Otto  aus,  ,,die  da  meinen,  es  sei  Eitelkeit,  was  die 
Tonsetzer  zu  einem  so  versebwenderischen  Gebrauch  mannigfacber 
Zeicben  und  Rhythmen  in  den  Messen  bewogen  bat;   es  war  viel- 


behandeln  babe:  die  Trompeter  sollen  „aequis portionibus  durch  die  Hand 
des  Seckelmeisters  30  Grossi  erhalten,  damit  sie  es  statim  vertrinken,  ohne 
sie  spielen  noch  uberkaupt  vorzulassen".  Und  weiterhin  heisst  es:  ,,den 
Trompetern  gebt  ihr  nichts,  ladet  sie  aber  zum  Trinken  ein".  (Vergl. 
Alfred  Reumont's  Beitr.  zur  ital.  Gesch.  1.  Band.)  Der  venezianische  Am- 
bassador Marco  Foscari  sagt  1526  in  seiner  Relation  iiberPapst  Clemens  VII. : 
„non  vuol  buffoni,  non  musici"  gleichsam  als  ob  diese  zusammengehorten 
(bei  Sanuto,  41.  Band).  Kaiser  Karl  V.  Trompeterchor  war  iibrigens  wohl 
bestellt.  Mameranus  (siehe  Nachtrag)  bericbtet:  „Tubicines  seu  lituarii 
sunt  12,  unus  tympanista  equestris,  qui  pulsat  tympanum  cacabarium 
equestre."  Als  Franz  I.  von  Frankreich  sein  beriichtigtes  Biiudniss  mit 
Sultan  Soliman  schloss,  sendete  er  ihm  auch  Instrument almusiker  nach 
Constantinopel.  Soliman  liess  die  Instrumente  verbrennen  und  schickte 
die  Musikanten  zuriick,  weil  er  besorojte,  sie  mocbten  durch  ihre  Musik 
sein  Volk  verweichlichen.     (Praetor.  Synt.  2.  Thl.  S.  221.) 

1)  — -  —  cum  enim  usitatum  musicorum  verbum  sit:  qui  missas  vete- 
rum  musicorum  non  norit,  veram  musicam  ignorare.  (Vorrede  der  1539 
bei  Hieronymus  Graphaeus  in  Nurnberg  erschienenen  Missae  tredecim 
quatuor  vocum.) 

2)  Sagg.  di.  Contrap.  1.  Theil  S.  159:  „nelle  messe  a  quattro  voci 
gli  antichi  componevano  l'ultimo  Agnus  Dei  a  cinque  o  a  sei  voci,  o  vi 
introducevano  qualche  canone,  o  vi  aggiungevano  uno,  due,  a  anche  tre 
soggetti,  o  vi  aggiungevano  ^qualche  altro  ingegnoso  lavoro  con  maestria 
condotto,  affinche  sempre  piu  spiccasse  il  loro  valore  in  arte." 

Ueber  die  Stellung  der  Messe  zum  Motett,  Hymnus  und  zur  An- 
tiphon  siehe  meine  Bemerkung  in  dem  Vorwort  zur  zweiten  Auflage.   K 


40  JDie  Zeit  der  Niederlander. 

mehr  Nothwendigkeit,  welche  sie  trieb  zu  volligen  Zauberkiinsten 
Zuflucht  zu  nehmen,  um  die  Eintonigkeit  einer  stets  wiederkebren- 
den  Melodie  zu  beseitigen  und  sie  in  immer  neuen  Gestalten  auf- 
treten  zu  lassen,  wie  der  Schauspieler  die  Biibne  in  stets  wechseln- 
dem  Anzuge  betritt."1)  Dass  die  Componisten  die  Kyriegruppe, 
gleichsam   den  Portalbau    der  Messe,   gerne   so   anordneten:   erstes 

Kyrie   Q>   Christe  (p,  zweites  Kyiie   (T),  wird  von  Glarean  aus- 

driicklich  bemerkt2)  und  zeigen  viele  alte  Compositionen.  Die 
Tonsetzer  empfanden  die  Notbwendigkeit  sebr  wobl,  nacb  lang- 
samen  gewicbtigen  Sa'tzen  durch  belebtere  fiir  eine  Anregung  des 
Horers  zu  sorgen,  was  wiederum  von  Glarean  ausdriicklicb  bervor- 
geboben  wird3).  Diese  gewicbtigen  Zeugnisse  setzen  ausser  Zweifel, 
was  aucb  der  Durebblick  der  Messen  selbst  klar  genug  erkennen 
lasst:  dass  die  Meister  solcbe  nach  einem  im  Grossen  und  Ganzen 
angelegten  Plane  scbufen,  nicbt  aber  als  ein  Aggregat  wohl  oder 
libel  zusammentreffender  und  zusammenstimmender  Einzelbeiten  — 
was  dann  freilicb  nicht  ausscbloss,  dass  sie  an  die  Durchfuhrung 
des  Einzelnen  die  subtilste  Detailarbeit  wendeten.  So  ordnet  sicb 
der  gotbiscbe  Dom  im  dammernden  Mondenlicbte  fiir  den  iiber- 
scbauenden  Blick  zu  grossen,  ruhigen,  in  bedeutenden  Verhalt- 
nissen  gegeneinander  gestellten  Massen,  wo  uns  der  belle  Tages- 
scbein  alles  in  ein  steinernes  Spitzengewebe  gebiillt  zeigt.  Jobannes 
Otto  weist  darauf  bin ,  wie  die  Tonsetzer  mit  den  bedeutsam 
wiederkebrenden  Motiven  auch  den  Inhalt  der  dazu  gesungenen 
Ritualworte  recbt   eindringlicb  bemerkbar  macben  wollten*).     Die 

1)  Primnm  quidem  ingentem  copiam  requirit  ratio  carminis,  cujus  forma 
per  omnes  partes  quas  sane  multas  habet,  debet  esse  sui  similis.  Alicubi 
quatuor  temporibus  absolvitur  melodia  totius  missae,  alicubi  paucioribus. 
Quis  autem  non  videt,  quam  magna  et  ea  tamen  accurata  ac  diligenti  copia 
opus  sit,ut  eadem  clausula  per  totam  cantionem,  non  solum  sine  ruolestia, 
sed  etiam  cum  suavitate  et  laude  ingenii  repetatur?  Atque  hoc  quoque 
causa  est,  cur  plurimum  artis  in  missis  artifices  ostenderint.  Artis  enim  hoc 
proprium  est,  condire  illam  copiam,  ne  pariat  fastidium,  et  nimia  esse  videa= 
tur.  Hinc,  quod  aliis  cantionibus  rarissimum  est,  tanta  signorum  varietas, 
tarn  mirabilis  numerorum  quasi  distributio  in  missis  cernitur.  Longe  autem 
errant,  si  qui  haec  ostentandi  gratia  ab  otiosis  ingeniis  adinventa  putant. 
Necessitas  fuit,  quae  coegit  artifices  ad  has  quasi  praestigias  quaerendas, 
quibus  similitudinem  melodiae  occultarent,  et  eosdem  sonos,  subinde  alia 
atque  alia  forma,  sicut  in  scena  histriones  mutato  cultu  ostenderent  (Joh. 
Otto,  Vorrede  der  Missae  XIIL). 

2)  Dodecachordon  S.  206.    (Siehe  Nachtrag.) 

3)  Quod  turn  faciundum  censent,  cum  auditum  jam  fatigatum  putant, 
ut  scilicet  fastidium  tollant.     (Dodecach.  S.  205.) 

4)  Cum  enim  istis  ecclesiae  vocibus  maxima  insit  gravitas,  etiam  musicis 
sonis  decentem  gravitatem  induerunt  artifices.  Non  solum  enim  easmetodias 
quaesierunt,  quae  repetitione  assidua  quasi  pondusquoddam  ad  inculcandam 
diligentius  sententiam  afferrent,  sed  etiam  ea  adhibuerunt  signa,  quae 
dignitatem  et  quasi  majestatem  aliquam  sonis  circumdarent.  (Joh.  Otto  a.  a.  0.) 
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neuerlicli  ausgesprochene  und  stets  nachgesprochene  Ansicht,  als 
hatten  die  Tonsetzer,  wie  es  eben  gehen  wollte,  contrapunktische 
Lattengeriiste  zusammengenagelt,  an  die  man  dann  nack  Belieben 
Miserere  oder  Halleluja  hangen  konnte,  richtet  sich  nacli  solchen 
Zeugnissen  der  grossten  gleichzeitigen  Kenner  und  Autoritaten  von 
selbst.  Von  der  dramatischen  Anlage  der  neuen  musikalisclien 
Missa,  die  sie  sich  seit  dera  verhangnissvollen  Jahre  1600  aus  dem 
Operntheater  in  die  Kirche  heriibergeholt  hat,  von  den  dadurch 
bedingten  starken  Contrasten  wollten ,  ja  wussten  die  Meister 
freilich  nichts.  Und  so  kann  es  geschehen,  dass  Hobrecht  in  sei- 
ner Messe  Malheur  me  bat  kurz  und  gut  hinsehreibt:  Benedictus 
super  Crucifixus. 

Allerdings  aber  stellte  sich  far  die  einzelnen  Satze  der  Messe 
eine  Art  Observanz  fest,  durch  welche  deren  Anlage  im  Ganzen 
und  Grossen  nach  einem  bestinimten  Schema  geordnet  wurde. 
Wenn  der  Priester  intonirt  hat  „Gloria  in  excelsis  Deo",  antwortet 
der  Sangerchor  sofort  mit  dem  Figuralgesange  „Et  in  terra  pax11, 
welcher,  besonders  bei  den  alteren  Meistern,  zuweilen  dem  An- 
fange  des  ersten  Kyrie  genau  entspricht.  Beim  Qui  tollis  tritt 
sehr  oft  ein  neuer  Satz  ein,  insgemein  ruhiger,  gehaltener  als  der 
vorhergehende,  die  scharfe  Accentuirung  der  Worte  „suscipe  depre- 
cationem  nostram"  macht  sich  meist  auch  in  der  Musik  fiihlbar 
—  alle  diese  Stellen  mehr  nach  accordmassig-homophonem  Ge- 
sange  deutend,  als  contrapunktisch  verwebt.  (Die  tiefe  Andacht, 
den  Ausdruck  von  Anbetung,  mit  dem  oft  der  Ausruf  ,,Jesu 
Christe"  in  wenigen  hochfeierlich  austbnenden  Accorden  gesungen 
wird,  mbge  man  nicht  unbeachtet  lassen  —  eines  der  allerschonsten 
Beispiele  in  Brumel's  Messe  Drings.)  Beim  ,,Cum  Sancto  SpirititCi 
zeigt  sich  oft  das  Streben,  den  weitgedehnten  Satz  in  lebhafterem 
Gange  mit  einem  festlichen,  freudigen  Eindrucke  abzuschliessen, 
daher  bfter  ein  neuer  Abschnitt  in  ungeradem  Takt  und  dakty- 
lischem  Rhythmus,  doch  immer  wiirdig  und  bedeutend.  Nach  des 
Priesters  ,, Credo  in  unum  Deum"  antwortet  der  Chor  sogleich  im 
Figuralgesange  „Patrem  omnipotentem"  u.  s.  w.  Hier  bildet  ins- 
gemein das  „Et  incarnatus  estu  einen  neuen  Abschnitt,  deutlich 
ist  oft  das  Streben  hier  den  Klangen  des  Gesanges  den  Ausdruck 
des  Mysteribsen  zu  geben.  Das  „Crucifixusu  zeigt  zuweilen  einen 
sehr  schbnen  Ausdruck  heiligen  Schmerzes,  oft  genug  werden  aber 
die  inhaltsschweren  Worte  einfach  und  ohne  auf  sie  besonderes 
Gewicht  zu  legen  abgesungen:  ein  starker  Contrast  im  Resurrexit 
macht  sich  kaum  je  fiihlbai*.  Wo  der  neue  Componist  zum  Dra- 
matiker  wird  und  die  Sache  in  Tbnen  verkbipern  moehte,  recitirt 
der  altere  Componist  einfach  und  fest  im  eigenen  oder  vielmehr 
im  Namen  der  Kirche  das  Glaubensbekenntniss.  .,Confitcor  unum 
baptisma":   oft  als  kurze,    machtige  Episode  in   ungeradem  Takt 
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—  wonach  der  Schlusssatz  zuweilen  wiederum  in  einigermassen 
lebhaften  Gang  und  Zug  geratli.  Das  folgende  Sanctus  ist  der- 
jenige  Satz,  der  sich  der  modernen  Auffassung  am  meisteu  zu 
nahern  pflegt.  Die  ubrigen  Satze  der  Sanctusgruppe  (Pleni, 
Osanna  und  Benedictus)  werden  oft  als  durchsichtigere  oder  leich- 
tere  Tonsatze  beliandelt,  als  Trios  oder  als  Duetten  (dann  aber 
audi  ofter  als  strenger  Nacbahmungscanon,  oder  mit  reicber  Figu- 
ration, letztere  offenbar  fiir  einzelne  tiichtige  Solisten  des  Chores 
berecbnet).  Das  Osanna  bat  nicbt  immer,  eber  nur  ausnahmsweise, 
den  jubilirenden  Ton  entztickter  Anbetung;  mancbmal  bestebt  es 
eben  nur  aus  einigen  einfacb  und  macbtig  bingepflanzten  Accorden 
(Brubier's  Messe  ^mediatrix  nostra",  Agricola's  Messe  ,,Le  Servi- 
tenr")]  sebr  oft  ist  es  ein  tuchtiger  contrapunktiscber  Singesatz, 
wie  irgend  ein  anderer  der  Messe,  aber  obne  besondere  Charakteri- 
sirung.  Beim  Agnus  niacben  es  sich  die  Coinponisten  nur  selten 
so  bequem  zu  scbreiben  ,, Agnus  super  Kyrie"  (Alexander  Agricola 
thut  es  allerdings  einigemale),  insgemein  geben  die  Worte  ,, Agnus 
Dei  qui  tollis  peccata  mundi,  miserere  nobis  —  Agnus  Dei,  qui 
tollis  peccata  mundi ,  miserere  nobis  —  Agnus  Dei ,  qui  tollis 
peccata  mundi,  dona  nobis  pacexn"  —  dem  Componisten  Gelegen- 
heit  zu  drei  musikalischen  Satzen,  deren  mittlerer  dann  oft  wieder 
zum  Duett  im  Nachabmungscanon  u.  s.  w.  wird,  wahrend  der 
dritte  und  letzte  zuweilen  durch  den  vermehrten  Vollklang  einer 
grosseren  Stimmenzahl  dem  Ganzen  zum  wiirdigen  Abschlusse 
dient,  oft  auch,  wie  scbon  erwalmt,  irgend  ein  ganz  besonderes 
musikalisches  Kunststiick  durchfuhrt. 

Der  Eitualtext  wird  auch  wobl  (doch  nicbt  gerade  oft)  mit  den 
nacbmals  vom  Tridentiner  Concil  untersagten  Farcituren  vermebrt, 
und  zwar  gerade  dann,  wenn  es  etwas  recbt  Festlicbes  gilt.  Im 
Gloria  der  Missa  de  B.  V  von  Josquin,  von  Morales  und  anderon 
Meistern:  Domine  Deus,  Agans  Dei,  filius  patris,  primogenitus 
Mariae  virginis  matris,  qui  tollis  peccata  mundi,  suscipe  depre- 
cationem  nostram  ad  Mariae  gloriam,  quoniam  tu  solus  Sanctus, 
Mariam  sanctificans,  tu  solus  Dominus  Mariam  gubernans,  tu  solus 
altissimus  Mariam  coronans  Jesu  Cbriste  cum  Sancto  Spiritu 
u.  s.  w.  Das  ist  wenigstens  grammatikaliscb  zusammenbangend; 
wab.rb.aft  verwunderlicb  aber  ist  die  Textmeugerei  des  Tenors  zu 
Anfang  der  vierstimmigen  Avemaria- Messe  von  P.  de  la  Rue: 
„Ave  Kyrie  Maria  gratia  plena  Dominus  tecum  leyson."  War 
der  Tenor  einer  Hymne,  Antipbone  u.  s.  w.  entnommen,  so  sang 
er  wobl  den  Originaltext  als  Farcitur:  so  ziebt  sicb  der  Gesang 
,, Virgo  parens  Cbristi"  durch  die  ganze  gleichnamige  Messe 
Barbireau's;  etwas  Aebnliches  auch  in  der  Messe  de  S.  Cruce  von 
P.  de  la  Rue.  Gaspar  lasst  in  seiner  Messe  ,,Ave  regina  coelorum" 
den  Tenor  die  genannte  Antiphon  mit  ihrem  vollstandigen  Texte 
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wiederholt  zwischen  den  Messentext  der  iibrigen  hineinsingen. 
Johannes  Richafort  fiihrt  durch  die  Satze  seines  seehsstimmigen 
Requiem  den  Doppeltenor  des  Canon  in  der  Oberquinte:  „Circum- 
dederunt  me  gemitus  mortis."  Aber  mitten  hinein  in  den  latei- 
niscben  Kircbentext,  in  das  ritnelle  Motiv,  rufen  die  zwei  Tenore 
in  den  vertranten  Klangen  der  Muttersprache  einander  mit  sich 
steigerndem  Ausdrucke  des  Schmerzes  immer  und  immer  wieder  zu: 
„c'est  douleur  non  pareille,  c'est  douleur  non  pareille!"  Dieses  ge- 
waltsame  Durchbrecben  des  bittersten  personlicbenLeides  durch  die 
streng-ernste,  diister-erhabene  kirchlicbe  Todtenfeier  hat  etwas  ganz 
wundersam  Ergreifendes ;  die  Musik  jener  Zeiten  kann  nicht  eben 
viele  poetische  Ziige  gleichen  Werthes  aufweisen.  Dieser  Eindruck 
wird  nicht  einmal  durch  die  Sonderbarkeit  getriibt,  dass  Richafort 
jenen  tief  schmerzlichen  Ausruf  in  Text  und  musikalischem  Motiv 
einem  unter  andern  von  Josquin  und  von  Beaunois  *)  componirten 
weltlichen  Liede  entnommen  hat,  dessen  Anfang  lautet:  faidte 
d 'argent  c'est  douleur  non  pareille!" 

Oefter  audi  suchen  die  Meister  ihren  Todtenmessen  eben  nur 
durch  eine  gewisse  Oede  im  Tonsatze,  durch  schwere,  langsame 
Bewegung  der  Stimmen,  durch  lastende,  herbe  Harmonieen  die  an- 
gemessene  Farbung  zu  geben,  so  dass  manche  Satze,  wie  das  San- 
ctus  u.  a.,  zuweilen  fast  nur  wie  ein  dumpfes,  schauerliches  Psalmo- 
diren  tonen.  Treffliche  Arbeiten  dieser  Art  sind  die  Requiem  von 
Prioris  und  Pierre  de  la  Rue.  Letzteres2)  ist  in  seiner  einfachen 
Grossartigkeit  und  weihevollen  Stimmung  das  vielleicht  bedeu- 
tendste  derartige  Werk  der  vorpalestrinaschen  Epoche.  Nach  dem 
Kyrie  schaltet  der  Meister  den  42.  Psalm  sicut  cervus  ein,  den 
Ausdruck  tiefer  Sehnsucht  einer  nach  Gott  verlangenden  Seele. 
Eigenthiimlich  ergreifend  ruht  aber  auf  diesen  strengen  Ton- 
satzen  ein  Hauch  von  Wehmuth,  von  tiefer  menschlicher  Em- 
pfindung.  Auch  Prioris  hat  in  seinem  Requiem,  so  finster  und 
schroif  es  auch  im  Ganzen  dasteht,  einzelne  riihrende,  fast  poetische 
Ziige. 3). 

Abgesehen  von  der  verhaltnissmassig  geringen  Anzahl  von  so- 
genannten  Missa  sine  nomine,  Missa  primi  toni,  secundi  toni  u.  s.  w., 


1)  Beide  Gesange  in  einer  Handschrift  aus  dem  Jalire  1500 — 1510  im 
Besitze  des  Prof.  Basevi  in  Florenz.  Josquin's  Lied  ist  auch  gedruckt  in  dem 
siebenten  Bucbe  der  grossen  Liedersammlung  Tylman  Susato's  1545  (fob  IX.) 
zu  fmden.     Es  ist  fiinfstimmig. 

2)  Handscbriftlicb  im  Codex  N.  65  der  k.  Bibliothek  zu  Miinchen;  es  ist 
derselbe,  der  auch  Brumel's  scbone  Messe  de  beata   Virgine  enthalt. 

3)  Er  lasst  z.  B.  den  Satz  virga  tua  von  zwei  Stimmen  in  einem  triib  und 
schwer  sich  hinschleppenden  Duo  singen,  um  bei  der  Stelle  me  consolati  sunt 
durch  den  unerwarteten  Eintritt  aller  Stimmen  den  Horer  gleichsam  auf- 
athmen  zu  machen  —  besonders  die  im  Alt  hinzutretende  Terz  leuchtet  vollig 
auf  wie  ein  Stern  am  Nachthimmel. 
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den  nach  den  Solmisationssylben  des  Grundthemas  benannten,  wie 
Missa  La  sol  fa  re  mi,1)  Missa  ut  fa,2)  Missa  mi  mi,3)  ut  re  mi 
fa  sol  la4)  und  den  nacli  irgend  einer  charakterisirenden  Eigen- 
heit  des  Tonsatzes  benannten,  wie  Missa  cujuvis  toni, 5)  Missa  ad 
fugam,6)  Missa  duarum  facierum, 7)  in  welch'  sammtlichen  Fallen 
der  Componist  sein  Motiv  frei  erfand  —  ist  die  weit  liberwiegende 
Zahl  von  Messen  uber  Motive  des  gregorianischen  Kirchengesanges 
oder  liber  weltliche  Liedmelodien  componirt.  Im  Gradual  (wie  es 
dermal  nach  der  Eedaction  Paul  V.  im  Gebrauche  ist)  finden  sich 
unter  der  Ueberschrift  ,,Ordinarium  Missae  pro  diversis  anni  tem- 
poribus"  ganze  Messen  im  kirchlichen  Cantus  planus  als:  M.  tem- 
pore paschali,  M.  in  duplicibus  et  solemnibus  diebus,  M.  de  beata 
Virgine  u.  s.  w.  Diese  zuverlassig  uralten  Messen  nun  wurden 
den  Meistern  zur  Grundlage  einer  reichen  und  kunstvollen  poly- 
phonen  Bearbeitung;  insbesondere  hat  die  Missa  de  beata  Virgine 
den  grossten  Meistern,  wie  Josquin,  Pierre  de  la  Rue,  Brum  el 
u.  a.  m.,  Gelegenheit  geboten  ihr  Schonstes  und  Bestes  daran 
zu  wenden. 

Die  Todtenmesse  (Requiem)  wurde  insgemein  uber  die  kirch- 
liche  Intonation  des  ,, Requiem  aeternam  dona  eis  Domine"  ge- 
setzt  und  sucht  die  ohnehin  ernste  Farbung  der  ganzen  Kunstweise 
noch  ernster  zu  machen,  insbesondere  den  Tonsatz  ganz  schmuck- 
los  und  fast  durchgehends  (selbst  in  den  Nachahmungen  u.  s.  w.) 
einfach  zu  halten.  Die  Slitze  des  ,,Te  decet  hymnus"  u.  s.  w.  sind 
zuweilen  geradezu  blosse  Falsi  bordoni,  aber  von  klangvoller  Har- 
monie  und  feierlicher  Wirkung.  An  Stelle  der  heutzutage  in  der 
Todtenmesse  gesungenen  Sequenz  ,,Dies  irae",  erscheint  der  Satz 
„si  ambulavero  in  medio  umbrae  mortis."  Diese  Anlage  mag 
schon  Okeghem's  gepriesenes  Requiem  gehabt  haben,  das  doch 
vielleicht  irgend  einmal  Avieder  zum  Vorschein  kommen  wird,  und 
noch  Palestrina  halt  in  seiner  Messe  pro  defunctis  die  alten  Tra- 
ditionen  fest.  Deutlich  fiihlhar  macht  sich  oft  iiberdies  auch  das 
Streben  durch  besondere  Ziige  der  Todtenmesse  eine  eigenthum- 
liche  Farbung  zu  geben.  Prioris  wendet  das  so  bescheidene  als 
gliicklich  wirkende  Mittel  an,  die  wiederholten  Ausrufungen  des 
Kyrie  eleison  und  ebenso  des  Christe  eleison  nicht,  wie  sonst 
geschieht,  im  fortstrb'menden  Flusse  der  Stimme  singen  zu  lassen, 
sondern    sie    mehremale    durch    Generalpausen    zu   unterbrechen. 


1)  Josquin. 

2)  P.  de  la  Rue. 

3)  de  Orto. 

4)  Brum  el. 

5)  Okeghem. 

6)  Josquin. 

7)  Moulu. 
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Anton  cle  Fevin  scliiesst  dagegen  iiber  das  Ziel,  wenn  er  in 
seinera  Requiem,  urn  das  Fremdartige  und  Schauerliche  der 
Todtenmesse  auszudriicken ,  immer  wieder  mit  dem  herb  und 
hart  hereinschmetternden  Fa  fictum  erschreckt ;  unverkennbar 
suchte  er  nach  einem  Effecte,  wie  ihn  neuere  Componisten  in 
ahnlichen  Fallen  mit  einem  hereinstiirmenden  Posaunenaccord  zu 
erreichen  wissen.  Das  bin  und  her  in  den  Motettensammlungen 
vorkommende  Requiem  aeternam  ist  nicht  Fragment  einer  Tod- 
tenmesse, sondern  eine  selbststandige  Composition  des  Verses, 
mit  dem  die  Kirche  das  Gebet  des  ,,de  profundis"  schliesst  (ein 
sehr  schemes  Stiick  dieser  Art  in  Petrucci's  Motetti  C,  etwa  von 
Josquin?) 

Eigenthiimlich  ist  jene  Gattung  von  Messen,  die  der  Organist 
Jacob  Paix  von  Lauingen  mit  dem  Namen  Missa  parodia  bezeich- 
net. !)  Eine  Messe  dieser  Gattung  ist  iiber  irgend  eine  andere 
Kunstcomposition,  eine  Motette  u.  dergl.  in  solcher  Art  compo- 
nirt,  dass  die  Motive,  ja  ganze  Stiicke  des  Vorbildes  heriiberge- 
nommen  werden,  am  zum  Gegenstand  einer  neuen  und  reicheren 
Verarbeitung  zu  werden.  So  hat  Jacob  Arcadelt  eine  Messe  Noe 
noe,  wie  er  ausdriicklich  beschreibt,  iiber  eine  Motette  von  Jo- 
hannes Mouton,  eine  Messe  Salve  regina  iiber  ein  Stiick  von 
Andreas  de  Silva  componirt.  Mouton's  Noe  noe  ist  gliicklicher- 
weise  in  den  Motetti  della  corona  erhalten  und  gewahrt  den  voll- 
kommenen  Einblick  in  die  Technik  einer  solchen  Umarbeitung. 
Der  Anfang  des  ersten  Kyrie  bei  Arcadelt  und  der  Motette  Mou- 
ton's stimmt  bis  einschliesslich  zum  10.  Tempus  so  vollig  iiberein, 
dass,  abgesehen  vom  Texte,  der  Horer  zweifelhaft  werden  konnte, 
auf  welches  der  beiden  Stiicke  es  abgesehen  sei.  Sofort  aber  geht 
Arcadelt  seinen  eigenen  Weg  bis  zum  Schlusse  des  Satzes ;  im 
Christe  wird  das  Hanptmotiv  wieder  anders  durchgefuhrt,  fur  das 
Kyrie  ein  zweites  Motiv  entlehnt,  im  Gloria  zum  ersten  Motiv 
zuriickgegriffen,  und  so  weiter.  Durch  die  ganze  Messe  verfolgt 
Arcadelt  die  einzelnen  Partieen  seines  Vorbildes,  erweitert  sie  und 
gewinnt  ihnen  ganz  neue  musikalische  Combinationen  ab.  Josquin's 
Messe  d'ung  aultreamer  ist  stellenweise  einRuckblick  auf  Okeghem's 
Chanson  iiber  dieselbe  Liedweise2),  seine  Messe  Malheur  me  bat  ist 
vollstandig  auf  Okeghem's  gleichnamiges  Lied  gebaut.  Hobrecbt 
hatte  bei  Composition  seiner  Messe  iiber  das  Lied  Je  ne  demande 
sicherlich  Busnois'  Bearbeitung  desselben  Liedes  vor  Augen,  deren 


1)  Er  hat  componirt:  Missa  parodia  mutetae  „Domine  da  nobis" 
Thomae  Crequillonis  senis  vocibus.  Lauingen  1587,  und  Missa  ad  imita- 
tionem  motettae  in  illo  tempore  Jokannis  Moutonis,  quatuor  vocum. 
Lauingen  1584. 

2)  Der  Discant  im  Kyrie  ist  notengetreu  die  Wiederholung  des  von 
Okeghem  als  Contrapunkt  zum  Liede  frei  erfundenen  Discants. 
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Motive  er  in  seine  Messe  heriibernimmt,  und  das  erste  Kyrie 
sogar  Note  fiir  Note  anfangen  lasst  wie  Busnois  sein  weltliches 
Stuck.1)  (Palestrina's  Messen  zeigen  in  mehr  als  einem  Falle, 
dass  diese  Manier  auch  noch  in  der  goldenen  Zeit  nicht  ver- 
gessen  war.) 

Die  Menge  der  tiber  weltliche  Lieder  componirten  Messen  ist 
iiberaus  gross.  Neben  dem  omme  arrne,  iiber  welchen  eine  Messe 
geschrieben  zu  baben  fast  ein  Elirenpunkt  war  (denn  abgeseheu 
von  den  zahlreichen  noch  vorbandenen  Omme  arme-Messeu,  mag 
noch  eine  Anzahl  davon  verloren  sein,  darunter  eine  Messe  von 
Okeghem,  deren  Aron  in  seinem  Toscanello  erwahnt),  gab  es 
Lieder,  iiber  welche  von  den  besten  Meistern  mehr  als  eine  Messe 
componirt  wurde:  so  iiber  das  Lied  ,, Malheur  me  bat"  von  Hobrecht, 
Josquin  und  Agricola,  iiber  „Fortuna  desperata"  von  Hobrecht  und 
Josquin,  iiber  ,,Je  ne  demande"  von  Hobrecht  und  Agricola  u.  s.  w. 
Dabei  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  diese  Namen  die  betreffenden 
Werke  ganz  eigen  und  anders  individualisirend  hinstellen,  als  unsere 
Bezeichnung  moderner  Messen  ,, erste,  zweite  u.  s.  w.  Messe  in 
C-dur,  D-dur"  u.  s.  w.  thut;  gerade  wie  die  alten  Hausschilder 
zum  Lowen,  zur  Sonne  u.  s.  w. ,  (gesetzt  auch  der  Lowe  sei 
blau  und  die  Sonne  griin),  die  Hauser  gleichsam  zu  Individuen 
machen  und  lebendiger,  anschaulicher,  anheimelnder  wirken  als 
unsere  polizeiricbtige  Bezeichnung  nach  Stadtviertel  und  Haus- 
nummer. 

Fast  alle  Lieder,  denen  wir  in  Messen  begegnen,  treffen  wir 
auch  in  weltlicher  Bearbeitung,  da  denn  nicht  bloss  die  Vergleichung 
der  Behandlungsweise  ausserst  anziehend,  sondern  auch  erst  auf 
diesem  Wege  das  ganze  Verdienst  der  Tonsetzer  an  thematischer 
und  contrapnnktischer  Arbeit  zu  erkennen  ist.  Die  Volksweise 
bildet  den  Schliissel  zum  Verstandnisse  des  grossen  aus  ihr  ent- 
wickelten  Werkes,  sie  ist  die  Formel,  die  ihm  zu  Grunde  liegt, 
der  Centralpunkt,  auf  den  sich  alles  bezieht.  Sie  ist  in  dem  "Werke, 
dem  sie  den  Namen  gelieben,  iiberall  und  nirgends  —  iiberall, 
insofern  sie  aller  Orten  durch  den  Tonsatz  durchblickt  —  nirgends, 
insofern  sie  ausdriicklich  und  in  ihrer  Urgestalt  kaum  irgendwo 
erscheint,  als  hochstens  gelegentlich  im  Tenor,  wo  sie  denn  frei- 
lich  sofort  wieder  im  iiberstromenden  Wellenspiele  und  Wellen- 
schlage  der  Contrapunktik  verschwindet.  Eigen  und  sonderbar  ist 
es,  dass  die  Meister  jezuweilen,  wie  zum  Ersatze,  in  den  Gegen- 
stimmen  ein  f'rei  erfundenes  Motiv  auftauchen  lassen,  das  wie  eine 
krliftige  Volksweise  aussieht.  So  bringt  Hobrecht  gegen  den 
Schluss  des  ersten  Kyrie  seiner  Fortunamesse  ein  derbes  Kraft- 

1)  Busnois'  Lied  fmdet  sich  in  Codex  0.  V.  208  der  Bibl.  Casanat.  zu 
Rom;  erwahnt  wird  es  von  Tinctoris,  Contrap.  II.  33.  Hobrecht's  Messe 
ist  die  erste  unter  den  von  Petrucci  gedruckten  Messen  dieses  Meisters. 
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motiv  voll  urkraftigen  Behagens.  (Auch  Josquin  schaltet  in  seiner 
Pangelinguamesse  als  zweites  Kyrie  eine  selbsterfundene,  ganz 
liedmlissige,  schone,  ausdrucksvolle  Melodie  ein.)  Kiesewetter 
glaubt  in  der  Canonstelle  des  zweistimmigen  Benedictus  der  Missa 
Ecce  ancilla  Domini  von  Dufay  ein  wirkliches  Volkslied  zu  er- 
kennen  —  wogegen  jedenfalls  der  Umstand  spricht,  dass  der  Gang 
dieser  Melodie  durch  den  strenge  fortgesetzten  Nachahmungscanon 
bedingt,  also  wohl  ihm  zu  Liebe  von  Dufay  erfunden  ist.  Das 
Gleiclie  gilt  von  dem  Canonduett  ,,Christe  eleison"  in  Alexander 
Agricola's  Messe  „Le  Serviteur"  und  eben  auch  wieder  von  dem 
anmuthigen  zweistimmigen  Benedictus  der  Messe  ,,Drings"  von 
Brumel,  in  dessen  Messe  ,,Bon  temps"  die  Oberstimme  des  Osanna 
sich  wiederum  zu  einer  schon  fliessenden  Liedmelodie  gestaltet. 
Den  nachsten  Rang  neben  der  Messe  nimmt  die  Motette 
ein.  Ueber  einen  Psalm,  eine  Antiphone,  einen  kirchlicben  Hym- 
nus  componirt,  fand  sie  ihren  Cantus  firmus  zunachst  in  der  gre- 
gorianischen  Melodie,  welche  die  Kirclie  fur  die  betreffenden  Texte 
bestimmt  hatte.  Motetten  tiber  den  Tenor  oder  das  Motiv  eines 
weltlichen  Liedes  kommen  aber  doch  auch  vor.  Das  vielleicht  be- 
deutendste  Beispiel  ist  Josquin's  auf  den  Liedtenor  ,,Comme  femme" 
in  reinster  Schonheit  aufgebautes  Stabat  mater.  Einen  eigenthum- 
lichen  Einblick  in  die  Technik  der  Zeit  gewahrt  seine  Composition 
der  Sequenz  ,,Victimae  paschali  laudes,"  *)  deren  erstem  Theile  im 
Discant  die  Nebenbezeichnung  des  bekannten  Liedes  „d'ung  aultre 
amer"  beigeschrieben  ist,  dem  zweitenjene  des  gleichfalls  allbe- 
kannten  Liedes  ,,de  tous  biens".  Aber  Josquin  greift  nicht  nach 
den  Volksliedern  selbst,  sondern  entlehnt  fur  den  ersten  Theil 
seiner  Sequenzmotette  ganz  notengetreu  den  frei  erfundenen  Discant, 
den  sein  alter  Lehrer  Okeghem  seiner  weltlichen  Bearbeitung  des 
,,d'ung  aultre  amer"  als  Gegenstimme  des  Liedtenors  gegeben;  fur 
den  zweiten  Theil,  abermals  notengetreu,  den  gleichfalls  frei  erfun- 
denen Discant  der  Bearbeitung  des  ,,de  tous  biens"  von  Hayne  — 
beide  entlehnte  Parte  auch  hier  als  Oberstimme.2)    Damit  setzt  aber 

1)  Gedruckt  in  Petrucci's  Mot.  A,  numero  trentatre,  fol.  16  (Venedig 
1502)  und  in  Grlarean's  Dodecachordon  S.  368.  Bei  Grlarean  fehlen  jene 
Beischriften  des  Discantus. 

2)  Okeghem's  Lied  handschriftlich  im  Dijoner  Codex  N.  295,  im  Codex 
N.  2794  der  Kiccardiana  zu  Florenz,  und  im  Codex  O.  V.  208  der  Bibl. 
Casanat.  zu  Rom.  Hayne's  Lied  im  Dijoner  Codex  und  im  ebengenannten 
Codex  derCasanatenensis.  Das  Lied  de  tous  biens  hat  iibrigens  auch  Josquin 
selbst  bearbeitet  (gedruckt  in  Petrucci's  Odhecaton  fol.  103),  ferner  Alex. 
Agricola  (handschriftl.  im  Codex  Basevi  zu  Florenz,  gedruckt  in  den  Canti 
cento  cinquanta  fol.  84),  Crispinus  de  Stappen  (c.  cento  cinquanta  fol.  21 
als  Tenor  dazu:  beati  pacifici),  Japart  (a.  a.  0.  fol.  80;  dann  noch  vier 
anonyme  Bearbeitungen  ebenfalls  in  den  Canti  cento  cinquanta  fol.  89,  110, 
143  u.  144),  Peter  Bourdon  (Odhecaton  fol.  79).  Das  „dung  aultre  amer"  hat 
Josquin  zu  einer  Messe  verwerthet,  weltlich  findet  es  sich  von  de  Orto  (Petruc- 
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Josquin,  als  Erztausendklinstler,  in  den  anderen  Stimmen  wiederum 
Motive  der  uralten  Singweise  der  Sequenz  selbst  in  Verbindung. 
Oft  wurde  als  Cantus  firmus  irgend  eine  dem  Ritualgesange 
der  Lainentationen,  Antiphonen,  oder  was  sonst  eben  scbicklicb 
scbeinen  mochte,  entlebnte  kurze  Notenzeile  herbeigeliolt,  deren 
Text  irgend  eine  Beziehung  zu  dem  Texte  der  Motette  erkennen 
liess.  Um  diesen  Denksprucb  (Motto)  gruppiren  sicb  dann  die 
iibrigen  Stimmen  der  Motette  in  den  mannigfacbsten  contrapunk- 
tiscben  Gestaltungen,  meist  als  Gewebe  sinnreicber  Nacbabmungen 
und  fugirter  Satze,  wahrend  sich  der  Tenor  mit  seinem  Spruchsatze 
nicht  selten  durcb  einen  Nacbabmungscanon  in  der  Quarte  oder 
Quinte  selbst  wieder  verdoppelt  oder  bfter  aucb  in  zwei  Abtbei- 
lungen der  Motette  (Pars  prima,  pars  secunda)  vollstandig  und 
unverandert  wiederkebrt,  aber  jedesmal  der  Trager  einer  anderen 
darauf  gebauten  contrapunktischen  Durchfiihrung  wird.  *)  So  wie- 
derbolt  sicb  in  beiden  Abtbeilungen  der  Josquin'schen  Motette  hue 
me  sidereo  der  Mottotenor  ,, plangent  eum  quasi  unigenitum,  quia 
innocens  Dominus  occisus  est1';  so  bait  die  Motette  Sic  dilexit  Deus 
in  beiden  Tbeilen  den  Tenor  fest  ,,circumdederunt  me  gemitus  mor- 
tis". Auf  zuweilen  nur  wenigen  aber  langgehaltenen,  ofter  durcb 
Pausen  unterbrocbenen  Tenornoten  debnt  sich  oft  die  Motette  zu 
einem  betracbtlichen  Umfange  aus;  sie  gliedert  sicb  meist  in  zwei, 
auch  wohl  drei  Abtbeilungen.  Hire  Haltung  ist  insgemein  eine 
rubigere,  massvollere  als  jene  der  Missa,  die  eigentlicben  Kiinste 
drangen  sicb  wenigerin  den  Vordergrund,  dabei  ist  aber  die  Scbreib- 
art  durchaus  eine  sebr  reicbe,  wobei  freiere  Imitatio  len,  wie  stren- 
gere  canoniscbe  Nacbabmungen  in  oft  ungemein  knnstvoller  Ver- 
webung  angewendet  werden.  Der  bobe  Motettenstyl  macbt  eine 
dem  bei  aller  Mannigfaltigkeit  seiner  inneren  Textur  gleichmassig  in 
rubiger  Unerschopflichkeit  fortstromenden  Hexameter  der  antiken 
Epiker  analoge  Wirkung.  Er  tragt  daber  im  Wesentlicben  den  Cba- 
rakter  des  Erbabenen,  der  jedoch,  besonders  seit  Josquin,  nacb 
Bescbaffenheit  des  Textes  mannigfacb  eine  mebr  heitere  oder  triibe 
Earbung  annimmt,    zuweilen    selbst   bis  zur  Cbarakterisirung  des 

ci's  Canti  B  numero  cinqjianta  fol.  27)  und  in  zwei  verscliiedenen  B&arbei- 
tungen  von  Alexander  Agricola  (Codex  Basevi,  das  6.  und  7.  Stuck  der 
Liedersammlung).  Hayne's  Lied  de  tous  biens  mag  man  unter  den  Bei- 
lagen  des  2.  Bandes  nachsehen;  wen  es  interessirt ,  der  mag  die  Ver- 
gleichung  mit  Josquin's  Motette  im  Dodecachordon  vornehmen. 

1)  Merkwiirdiger  Weise  finden  sich  Anklange  an  diese  Weise,  einen 
Spruchsatz  als  Cantus  firmus  und  als  Tenor  mit  gleichsam  commentirenden 
Gegenstimmen  zu  uberbauen,  noch  (oder  wieder)  bei  Seb.  Bach.  Man  sehe 
in  seiner  Cantatc  ,,Ich  hatte  viel  Bekiimmerniss"  den  Chor  „Sei  nun  wieder 
zufrieden,"  dessen  Tenor  den  Chora;  ,.Wer  nur  den  lieben  Gott  lasst  walten" 
(hier  mit  dem  Texte  „wie  selten  uns  die  schweren  Sorgen")  als  Cantus 
firmus  anstimmt.  Die  Ausdrucksweise  ist  durchaus  die  neue,  aber  die 
Anlage  des  Ganzen  durchaus  die  niederlandische. 
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einzelnen  Redesatzes,  ja  des  einzelnen  Wortes.  *)  Schemes,  Edles, 
Bedeutendes  und  Wiirdiges  haben  die  Meister  liier  niedergelegt,  und 
wie  klarend  der  Motettenstyl  auf  den  Styl  der  Missa  zuriickgewirkt, 
lassen  insbesondere  einige  Messen  aus  Josquin's  reifster  Zeit,  wie 
seine  Missa  da  pacem,  seine  Pangelingua-Messe  deutlich  erkennen. 
Es  gereicbte  dem  Motettenstyl  sicberlich  zum  Heile,  dass  sicb  die 
Tonsetzer  nicbt,  wie  bei  der  Missa,  verpflichtet  glaubten  immer- 
fort  musikaliscbe  Mirakel  zu  wirken. 

1)  Vincenzo  Galilei  ereii'ert  sich  in  seinem  Dialogo  S.  89  ganz  unglaub- 
lich  uber  die  „nuovi  abusi  de  Coutrapuntisti  intorno  l'imitatione  delle 
parole".  Allerdings  skid  die  „Contrapuntisti",  auf  die  er  im  Namen  der 
antiken  Musik  einzankt,  wie  seine  Diatribe  zeigt,  vorziiglich  die  Madrigal- 
componisten :  „Altra  volta  diranno  imitar  le  parole,  quando  tra  quei  loro 
concetti  vene  siano  alcune  che  dicbino  fuggire  b  volare,  le  quali  proferi- 
rano  con  velocita  tale  e  con  si  poca  gratia,  quanto  basti  ad  alcuno  imma- 
ginarsi  et  intorno  a  quelle,  cbe  baveranno  detto:  Sparire,  venir  meno, 
morire,  b  veramente  spento,  banno  fatto  in  un'instante  tacere  le  parti  con 
violenza  tale,  che  in  vece  d'indurre  alcuno  di  quelli  affetti,  banno  mosso 
gli  uditori  a  riso  et  altra  volta  a  sdegno,  tenendosi  per  cio  d'esser  quasi 
burlati.  Quando  poi  haveranno  detto:  solo  due  6  insieme  banno  fatto  can- 
tare  un  solo,  due  e  tutt'  insieme,  con  galanteria  inusitata  banno  altri  nel 
cantare  questo  particolar  verso  d'una  delle  sestine  del  Petrarca  „Et  col 
bue  zoppo  andra  cacciando  Laura  proferitolo  sotto  le  note  a  scosse,  a  onde 
et  sincopando,  non  altramente  che  se  eglino  havessero  havuto  il  singhiozzo. 
Et  facendo  mentione  il  concetto  che  egli  hanno  tra  mano  (come  alle  volte 
occorre)  del  romore  del  Tamburo  6  del  suono  delle  trombe  6  d'altro  stru- 
mento  tale,  hanno  cercato  di  rappresentare  all'  udito  col  canto  loro  il  suono 
di  esso,  senza  fare  stima  alcuna,  d'haver  pronuntiate  tali  parole  in  qual  si 
voglia  maniera  inusitata."  Diese  Art  Tonmalerei  war  zu  Galilei's  Zeiten,  be- 
sonders  wo  in  denPsalmen  vomLobpreisen  mitTrompeten,Hornern,Pfeilen, 
Psaltern,  Cithern  u.  s.  w.  die  Rede  ist,  sehr  beliebt.  Man  sehe  z.  B.  Ruggiero 
Giovanelli's  „ Jubilate  Deo  omnis  terra",  Orazio  Vecchi's  „Surgite  populi" 
(beide  Compositionen  im  Florilegium  Portense,  I.  31,  II.  101)  oder  Lodovico 
Balbi's  „Factum  est  Silentium"  mit  dem  Victoriageschrei  zum  Schlusse 
(Flor.  port.  II.  133)  und  anderes  ahnliche.  Dufay  hat  ein  Et  in  terra  mit 
einem  „Contratenor  in  modum  tubae"  (im  Cod.  N.  37  zu  Bologna),  aber 

bier  ist  die  in  den  Tonen  c — gj  c  eg!  eg  |  e  |  bewegte  Stimme  nicht  als 
Tonmalerei  gemeint.  Doch  hbren  wir  Galilei  weiter:  „ Quando  ne  hanno 
trovate  che  dinotino  diversity  di  colori  come  brune  b  bianche  chiome  et 
similij  hanno  fatto  sotto  ad  esse  note  bianche  et  nere,  per  esprimere  a 
detto  loro  quel  si  fatto  concetto  astutamente  e  con  garbo,  sottoponendo 
in  quel  mentre  il  senso  dell'  udito  a  gli  accidenti  delle  forme  et  de  colori, 
i  quali  oggetti  sono  particolari  della  vista  el  del  tatto  nel  corpo  solido. 
Non  sono  mancati  di  quelli,  che  hanno  come  piu  vitiati,  cercato  di  di- 
pignere  con  le  note  la  voce  azurra  et  pavonazza  secondo  il  suono  delle 
parole,  non  altrimente  che  colorischino  hoggi  le  corde  d'intestini  gli  artefici 
di  esse."  Gablei  sab  alte  Notirungen  mit  Anwendung  des  Color;  da  er 
keine  Ahnung  hatte,  was  es  bedeute,  so  erklarte  er  es  sich  wie  man  eben 
gelesen!  Man  kann  ihm  den  Irrthum  verzeihen;  aber  wahrhaft  unver- 
zeihlich  ist  es,  wenn  Baini,  der  es  doch  besser  wusste,  die  Sache  als  voll- 
giltiges  Zeugniss  nimmt  und  (Vita  et  op.  Pal.)  ernsthaft  erzahlt,  man  habe 
Sonne,  Licht,  Purpur  mit  rothen,  Baume,  Pflanzen  u.  s.  w.  durch  griine 
Noten  angedeutet!!  (ein  Stuck  von  Massenus  mit  schwarzen,  Finsterniss 
bedeutenden  Noten  ist  Ausnahme.) 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IIL  4: 
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Die  Motetten  lassen  sich  iibrigens  nach  Text  und  Tonsatz  ill 
ganze  Klassen  scheiden.  Wie  die  Missa  pro  def'unctis,  fiir  welche 
die  Tonsetzer  meist  etwas  Besonderes  suchten,  aber  keineswegs 
immer  fanden,  eine  eigen  gefarbte  Gattung  von  Messen  bildete,  so 
findet  sicb  unter  den  Motetten  eine  eigene  Gattung  Trauermotetten 
(Nanien)  auf  den  Tod  dieser  oder  jener  ausgezeichneten  Person. 
Als  Vorbild  kann  jene  noch  streng  altertbumliche  ,,Complainte" 
auf  den  Tod  Meister  Binchois'  gelten.  So  besingt  Josquin  den  Tod 
Okeghem's;  *)  Hieronymus  Vinders,  Benedictus  Ducis  und  Nicolaus 
Gombert  wetteifern  in  Gesangen  auf  Josquin's  Tod;2)  Benedictus 
singt  ein  ,,Epitaphium"  auf  Erasmus  von  Rotterdam;3)  Mouton  feiert 
den  Tod  der  Konigin  Anna  von  Bretagne  mit  einem  Trauergesange.4) 

Eine  sonderbare  Mischung  von  ritueller  Trauerandacht  und  Aus- 
briicben  des  personlicben  Schmerzes  zeigt  ein  Stuck  von  Pierre  de  la 
Rue:  wahrend  Tenor  und  Bass  das  Ritualmotiv  ,, Requiem  aeternam 
dona  eis  Domine"  (und  zwar  in  canoniscber  Nachabmung)  intoniren, 
singen  Discant  und  Alt  dazwischen:  ,,Plorer,  gemir,  crier  me  con- 
vient  en  grand  desplaisir,  quant  la  mort"  u.  s.  w.5)  Derlei  Misch- 
gesange  kommen  auch  sonst  bei  Loyset,  Compere,  Prioris  u.  A.  vor. 

Die  Motette  war  eine  gewandte  Dienerin,  sie  entzog  sich 
kaum  irgend  einer  Aufgabe.  Die  niederlandischen  Tonsetzer  im 
Dienste  des  spanisch-osterreichischen  Herrscherbauses  haben  sogar 
eine  Anzabl  von  Motetten  componirt,  die  man  fiiglich  politische, 
in  Musik  gesetzte  Leitartikel  nennen  kbnnte,  bestimmt  auf  die 
Kriegs-  und  sonstige  Macht  des  Erzhauses  aufmerksam  zu  macben. 
Eine  solche  funfstimmige  Motette  von  Jacob  Clemens  non  Papa 
beginnt  mit  den  Worten  ,, Caesar  habet  naves  validas  et  grandia 
vela",  eine  zweite,  den  Kaiser  Karl  V.  direct  anredende  ,,Quis  te 
victorem  dicat"  preist  des  Herrscbers  Milde  gegen  besiegte  Feinde. 6) 
Aehnliches  bei  Christian  Hollander  u.  A. 

1)  „La  deploration  de  Johan  Okeghen"  im  7.  Buche  der  von  Tylman 
Susato  herausgegebenen  Chansons,  fol.  XIII. 

2)  Ebenda:  „0  mors  inevitabilis"  von  Vinders,  Musae  Jovis  von 
Benedictus  und  ein  zweitesmal  von  Gombert. 

3)  In  den  Cantion.  selectiss.  nee  non  familiariss.  ultra  centum  (Augs- 
burg.    Kriesstein  1540). 

4)  „Quis  dabit  oculis  nostris  fontem  lacrimarum"*)  im  „Magnum  opus 
continens  clarissimorum  Symphonistarum  carmma  elegantissima"  (Niirin- 
berg,  Montanus  und  Neuber  1559,  I.  Thl.  N.  XII).  Der  Text  der  zweiten 
Abtheilung  lautet  hochst  nachdriicklich:  „Ergo  ejulate  pueri,  plorate  sa- 
cerdotes,  ululate  senes,  lugete  cantores,  plangite  nobiles,  et  dicite:  Anna 
requiescat  in  pace." 

5)  Codex  Basevi  in  Florenz.  Manche  Ziige  sind  ganz  eigenthiimlich 
effectvoll;  so  tritt  z.  B.  der  Bass  mit  seinem  Requiem  auf  c  zu  dem  Vor- 

halte  —  in  den  oberen  Stimmen  ein. 

6)  Beide  Stucke  im  Magnum  opus  continens  clarissim.  Svmph.  etc. 
II.  Thl.  N.  57  und  58.  J    V 

*  Den  urapranglichen  Text  verfagste  Politianu,  auf  den  Tod  Lorenzo's  di  Medici    1492     K. 
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Selbst  zu  einer  Dedicationsvorrede  liess  sich  die  Motetten- 
form  willig  finden;  Adrian  Willaert  hat  eine  solche  an  den  „Dux" 
(Donen?)  Franciscus  (Venier?)  gerichtet:1)  ,,Der  Jager  werde  Hasen 
finden,  der  Araber  seine  Rosse",  er,  der  Dicbter  nnd  Musiker,  sende 
seine  mit  Musik  verbundenen  Verse.  Das  Ganze  baut  sich  auf  einem 
canonischen  Doppeltenor  auf:  „Argentum  et  aurum  non  est  mihi, 
quod  autem  habeo  tibi  do."  Nach  alledem  kann  es  nicht  tiber- 
raschen,  wenn,  was  bfter  mit  Verwunderung  erwahnt  wird,  Josquin 
die  beiden  Stammbaunie  Christi  (aus  Matthaus  und  Lucas)  in  Musik 
setzte.  Diese  Art  Musik  umkleidete  mit  ihrer  architektonischen 
Contrapunktik  jeden  beliebigen  Text.  Wichtige  Tagesfragen  in 
Verse  zu  bringen,  sie  im  Motettenstyl  absingen  zu  lassen,  konnte 
unter  solchenUmstanden  nicht  allzu  befremdlich  scheinen.  Das  alteste 
und  vielleicht  merkwiirdigste  Stiick  dieser  Art  ist  die  ,,Lamentatio 
Sanctae  matris  ecclesiae  Constantinopolitanae",  welche  nach  dem 
Falle  Constantinopels  (1453)  bei  dem  berukmten  Feste,  welches 
Philipp  von  Burgund  zu  Lille  gab  (dem  Bankette  des  Fasanen- 
geliibdes),  gesungen  wurde.  Der  Spruchtenor  ist  den  Klageliedern 
Jeremia's  entnommen:  ,,alle  ihre  Freunde  haben  sie  verachtet,  da 
ist  keiner  aus  ihren  Theuern,  der  sie  troste";  die  drei  anderen 
Stimmen  singen  franzosische  Verse  „tres  piteulx  de  tout  espoir 
fontaine".  In  der  Oberstimme,  welche  wohl  von  der  allegorischen 
Gestalt  der  ,,Kirche"  gesungen  wurde  (letztere  erschien  als  Ge- 
fangene  in  einem  Thurme,  den  ein  von  einem  Riesen  geleiteter 
Elephant  trug),  tbnt  die  allbekannteMelodie  der  kirchlichen  Lamen- 
tationen  durch.  Die  Composition  sehr  alterthumlich,  aber  auch  kor- 
nig,  dttrfte  mit  Sicherheit  dem  Meister  Binchois  zuzusprechen  sein.2) 

1)  Siehe  Nachtrag. 

2)  Dieses  Stiick  findet  sich  unter  der  obigen  Ueberschrift  im  Codex 
N.  2794  der  Bibl.  Riccardiana  in  Florenz.  Ueber  das  Fest  selbst  sehe 
man  Olivier  de  la  Marche  (memoires,  cap.  29),  der  die  Beschreibung  als 
Augenzeuge  gibt.  Der  Text  des  Gesanges  ist  im  Tenor:  „Omnes  amici  ejus 
spreverunt  earn,  non  est  qui  consolet  earn  ex  omnibus  caris  ejus".  (Dazu 
die  kirchliche  Intonation   der  Lamentationen.)     In  den  anderen  Stimmen: 

Tres  piteulx  de  tout  espoir  fontaine 
pere  du  fils  dont  je  suis  mere  esploree 
plaindre  me  viens  a  ta  court  souveraine 
de  sa  puissance  et  de  nature  humaine 
qui  ont  souffert  tant  durte  villaine 
faite  a  mon  fils,  qui  tant  m'a  honnoree 

(Zweiter  Theil.) 
Dont  suis  de  bien  et  de  rois  separee 
sans  que  vivant  vueille  entendre  mes  plains 
et  au  seul  Dieu  du  forfait  mi  complains 
du  gref  tourment  et  douleureulx  outrage 
que  de  luy  souffrir  au  plus  devais 
sans  nul  confort  de  tout  humain  langage. 
In  den  Beschreibungen  jenes  Festes  heisst  es  insgemein,  die  Kirche  habe 
eine  „Arie"  gesungen.   Aber  Arien  waren  1453  einstweilen  noch  eine  vCllig 

4* 
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Ein  analoges  Stuck  von  Loyset  Compere  behandelt  in  sehr  akn- 
licher  Weise  die  Differenzen  zwischeu  dem  Papste  und  dem  Ko- 
nige  von  Frankreich,  dazu  der  Tenor:  ,,Fera  pessima  devoravit 
filium  meum  Joseph."1)  Man  mag  sich  dabei  an  Raphael's  Heliodor 
erinnern,  wo  die  papstlichen  Sesseltrager  den  Papst  auf  der  Sella 
gestatoria  mitten  in  die  biblische  Begebenheit  hineintragen.  Das 
Prachtstiick  dieser  Gattung  ist  wohl  Isaak's  sechsstimmige  an  Leo  X. 
gerichtete  Motette  ,,Optime  divino  date  munere  pastor,"  worm  der 
Lowe  (Leo)  aufgefordert  wird,  mit  dem  Adler  (es  ist  der  deutsche 
Kaiser  Maximilian  I.  gemeint)  gegen  die  tUrkischen  Wolfe  gemein- 
same  Sache  zu  machen  und  die  Heerde  zu  sckiitzen;  der  Tenor  ist 
hier  „Sacerdos  et  pontifex."2)  (Venedig  liess  schon  um  1400 
grosse  festliche  Staatsactionen  durch  Gelegenheitsgedichte  und 
Gelegenheitsmotetten  verherrlichen,   wovon  spater.) 

Eine  andere  Abtheilung  bilden  die  nach  Motettenart  gesunge- 
nen  evangelischen  Erzahlungen,  Fragmente  aus  den  Evan- 
gelien  oder  aus  der  Apostelgeschichte,  Bruchstucke  aus  dem  hohen 
Liede,  dem  Hiob  und  Aelmliches.  Von  dramatischer  Intention 
ist  nicht  die  Rede,  der  oft  als  Tenor  eingetugte  Spruchsatz  gibt 
vielmehr  dem  Ganzen  etwas  Lehrhaftes3).     Jacobus  Vaet  erzahlt 

unbekannte  Sache.  Die  Composition  wird  wohl  keinem  Geringeren  ange- 
horen  als  Binchois.  Constantinopel  fiel  1453  in  die  Hande  der  Tvirken,  im 
folgenden  Jahre  wurde  jenes  grosse  Tendenzbankett  gefeiert,  dessen  Resul- 
tat  nach  des  Herzogs  Absicht  ein  Kreuzzug  zur  Befreiung  der  eroberten 
Stadt  sein  sollte.  Egyd  Binchois  war  als  erster  Capellan  1452  in  die  Ca- 
pelle  eingetreten.  Eine  solche  Beriihmtheit  wird  man  bei  so  wichtig- 
feierlicher  Gelegenheit  wohl  schwerlich  iibergangen  haben,  und  das  Werk 
lobt  den  Meister.  Allenfalls  konnte  man  vielleicht  an  Hayne  denken,  an 
Busnois  schwerlich,  der  schon  einen  anderen,  mannigfach  entwickelteren 
Musikstyl  schreibt. 

1)  Siehe  Nachtrag. 

2)  Zuerst  gedruckt  in  Liber  Select.  Cantion.  quas  vulgo  Mutetas  vo- 
cant  (Ausburg  1520).  Das  ist  alles  freilich  viel  vornehmer  und  prachtiger, 
als  wenn  Arnold  von  Brack  die  Rettung  Wiens  von  der  tiirkischen  Be- 
lagerung  1529  in  den  treuherzigen  Bankelsangerversen  besingt: 

„Ir  christen  algeleiche 
merkt  auf  mit  sunderm  vleis 
wie  es  in  oesterreiche 
geschehn  in  schneller  weis 
vom  tiirken  uberzogen 
fiir  wien  mit  seiner  rott 
idoch  hat  er  nit  miigen 
den  christen  ubersiegen 
lob  sei  dem  hochsten  gott. 

Das  Stuck  steht  in  „Hundert  vnd  ain  vnd  zweintzig  newe  lieder"  u.  s.  w. 
(Niirnberg  1534)  N.  20. 

3)  Die  Spruchbander,  Spruchtafeln  u.  s.  w.,  die  Orcagna  in  seinen 
beriihrnten  Wandgemalden  des  Pisaner  Campo  santo  seinen  Bettlern, 
Eremiten  u.  s.  w.  in  die  Hand  gibt,  sind  wahrhaftig  das  malerische  Gegen- 
stiick  der  musikalischen  Spruchtenore. 
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in  seiner  Motette  ,,Egressus  Jesus"  die  Geschichte  des  cananaischen 
Weibes  allerdings  mit  Empfindung,  und  Jlian  Gero  sucht  das 
prahlerische  Gebet  des  Pharisaers  und  das  demiithige  des  Zbllners 
wenigstens  in  den  allgemeinen  Ziigen  contrastiren  zu  lassen,  und 
was  man  an  ahnlich  cbarakteristischen  Andeutungen  sonst  gelegent- 
lich  finden  mag.  Aber  alles  dieses  sieht  aus,  als  seien  die  Meister 
balb  unwillkiirlich  darauf  gerathen.  Zahlreich  sind  die  Motetten 
aus  dem  hoben  Liede,  es  finden  sich  dergleichen  scbon  bei  den 
Meistern  der  ersten  Schule:  Johannes'  von  Limburg  (Johannes  de 
Lynburgia)  Motette  ,,Pulcra  es  arnica  mea,"  dessen  ,,descende  in 
hortum  meum"  und  ,, Surge  propera",1)  Dufay's  ,,anima  mea 
liquefacta  est".2)  Die  Meister  der  zweiten  Schule  und  deren 
nachste  Nachfolger,  wie  Gaspar,  Craen,  Josquin,  Mouton  u.  A., 
haben  sehr  schone  Compositionen  dieser  Art  geliefert,  die  schonste 
vielleicht  Antonius  de  Fevin  in  seinem  vierstimmigen  ,,descende 
in  hortum  meum."3)  Wiederum  eine  ganze,  glanzend  repra- 
sentirte  Classe  bilden  die  Magnificat  (vielleicht  das  alteste  darunter 
ein  dreistimmiges  von  Dufay).4)  Die  Intonation  nach  den  acht 
Kirchentonen  bot  den  reicbsten  Stoff  zur  Verarbeitung.  Man  liebte 
es  daher  sie  hiernach  durchzucomponiren  (so  schon  J.  von  Limburg,5) 
spater  nach  alien  acht  Tonen  der  Schweizer  Senfl  n.  A.,  so  auch 
der  Italiener  Animuccia,  eine  beriihmte  Meisterarbeit  dieser  Art 
die  acht  Magnificat  des  Spaniers  Morales). 

Die  Geschichte  der  Passion6)  nach  der  evangelischen  Erzahlung 
wurde  eben  wieder  auch  nicht  im  dramatischen  Sinne,  sondern  als 
reiche  polyphone  Ausgestaltungen  der  kirchenmassigen  Singweise, 
nach  der  diese  Erzahlungen  in  der  Charwoche  vorgetragen  wer- 
den,  behandelt.  Jacob  Hobrecht's  vierstimmige  Passion  nach  Mat- 
thaus  hat  mit  dem  spateren  dramatischen  oder  halbdramatischen 
Passionsoratorium  auch  nicht  die  entfernteste  Aehnlichkeit.  Der 
kirchliche  Cantus  firmus  der  Passion  bilclet  das  verkniipfende  Band 
des  Ganzen,  tritt  abwechselnd  in  den  einzelnen  Stimmen  auf,  wird 
contrapunktisch  umkleidet.  Die  Composition  ist  ausschliessend  fiir 
den  Ceremoniendienst  der  Kirche  berechnet,  statt  des  planen  Ge- 
sanges  soil  fur  die  Charwoche  diese  reicher  ausgearbeitete  mehr- 
stimmige  Composition  zur  Verfugung  stehen.  Es  ist  bei  den  zahl- 
reichen  mehrstimmigen  Bearbeitungen  der  Lamentationen  Jeremia's 
ein  ganz  ahnliches  Verhaltniss.     Bei  der  musikalischen  Behandlung 


1)  Cod.  N.  37  im  Liceo  musicale  zu  Bologna. 

2)  a.  a.  0. 

3)  In  den  Cant,  selectiss.  nee  non  familiar issimae  ultra  centum  (Augs- 
burg, Kriesstein  1540.) 

4)  Cod.  N.  37  in  Bologna. 

5)  a.  a.  0. 

6)  Vergleiche  dazu  Seite  186  und  427. 
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der  Passionsgescliichte  ist  es  wiederum  so  wenig  auf  Dramatischea 
abgesehen,   class  Hobrecht  die  Rede  einer  einzelnen  Person  nicht 
allein  von  zwei  oder    drei  Stimmen   in  Nachahmungen  vortragen 
la'sst,  sondern  den  Redesatz  sogar  zuweilen  entzweischneidet,  den 
Anfang  einem  zusammensingenden  Stimmenpaar,  das  Ende  einem 
zweiten  zutheilt.    Bei  den  Worten  Christi  am  Kreuze  wendet  Ho- 
brecht in  der  Notirung   machtig  aus  der  iibrigen  Scbrift  hervor- 
tretende  Ligaturen  an:   es  lag  darin  eine  Art  Andeutung  fiir  die 
Sanger   die  Worte   besonders   feierlicb   vorzutragen.      Aber   auch 
sonst  bat  dieser  Zug  schon  an  sicb  eine  riibrend  naive  Frommig- 
keit,  etwa  wie  wenn  ein  Schreiber  jener  Zeit  heilige  Namen  mit 
kalligrapbiscber  Pracht  in  den  Text  einscbrieb.     Eine  Passion  des 
Deutschen  Jobann  Galliculus  secundum  Marcum   ist   fast   nur  das 
Spiegelbild  der  Hobrechtscben.    Eine  Reihe  herrlicber  kleiner  Pas- 
sionsgesange,  das  Leiden  Christi  nacb  den  canoniscben  Tageszeiten 
betrachtet  u.  s.  w.,  hat  Loyset  Compere  componirt;  bier  spricbt  das 
reinste  Gefiihl  in  den  einfachsten  Tonen.    Sehr  bedeutende  Arbeiten 
von  betrachtlichem  Umfange  sind  die  Lamentationen  (von  Tinctoris, 
Hykaert,  Gaspar,  P.  de  la  Rue,  Agricola  u.  A.),  der  musikalischen 
Textur  nach  contrapunktiscke  Ausfiibrungen   iiber   die   kirchliche 
Melodie  der  Klagegesange  Jeremia's,  als  Cantus  firmus  eines  ins- 
gemein  schlichten  und  machtigen  Tonsatzes,  dessen  Contrapunktik 
absicbtlich  einfach  gehalten  wurde  1).     Nach  den  einzelnen  Buch- 
staben  (Aleph,  Beth  u.  s.  w.)  gliedert-  sicb  das  Ganze  (gleich  dem 
Magnificat)  in  eine  Reihe  kiirzerer  Tonsatze,  in  denen  die  Ritual- 
melodie  abwechselnd  im  Tenor,  im  Alt,  im  Discant  auftritt. 2)    Das 
Ganze  hat,  zumal  bei  den  alteren  Meistern,  weniger  den  Ton  der 
Klage,  als  etwas  tief  Ernstes,  Nachtlich-dtisteres,  beinahe  Schauer- 
liches.     Die  Lamentationen  von  Pierre    de  la  Rue   sind  in  ihrer 
einfachen  Machtigkeit  fur  jene  Zeiten  fast  das  Hauptwerk  dieser 
Richtung.    Die  altniederlandischen  Meister  gaben  damit  dann  auch 
den   spateren    Componisten    den    eigenthiimlichen    Ton    fiir    diese 
Gattung;  doch  klingtausden  trefiflichen  Lamentationen  desMeisters 
Carpentras3)    durch    alle    herbe    Strenge    stellenweise    schon    eine 
tief  empfundene  Klage  hindurcb,  und  die  ausgezeichnet  schonen 
von  Anton  von  Fevin  streifen  bin  und   her   sogar  schon    an   das 
Sentimentale.    Und  wie  dem  Mariencult  die  bildende  Kunst  wunder- 
volle  Werke  zu  danken  hat,  so  hat  er  auch  unter  den  Motetten 

1)  Doch  schliesst  z.  B.  P.  de  la  Rue  seine  Lamentationen  im  letzten 
„Jerusalem  convertere  te  ad  dominum"  mit  einem  bei  anscheinender 
Anspruchslosigkeit  sehr  kunstvoll  nachahmend  gefiigten  Tonsatze. 

2)  So  exponirt  Gaspar  seine  Lamentationen  mit  dem  Cantus  firmus 
im  Discant,  P.  de  la  Rue  im  Alt,  Lapicida  im  Tenor,  der  Deutsche  Stephan 
Mahu  wiederum  im  Discant  und  Tenor,  u.  s.  w. 

3)  Das  abfallige  Urtheil,  welches  Fetis  iiber  dieses  "Werk  fallt,  wird 
hoffentlich  der  verdienten  Anerkennung  nicht  im  mindesten  imWege  steheu. 
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eine  Fiille  der  herrlichsten  Bliiten  hevorgerufen.  Josquin's  und 
Brumel's,  Loyset  Compere's  zalilreiche  Mariengesange  sind  vielleicht 
unter  dem  bewussten  oder  unbewussten  Eindruck  der  italienischen 
und  niederlandischen  Madonnenbilder  entstanden,  sie  sind  wenig- 
stens  wiirdige  Seitenstiicke  dazu,  unverwelkliche  Kranze  aus  Blu- 
men  der  Erde  und  Sternen  des  Himmels  zusammengeflochten. 
Die  iiber  Mariengesange,  wie  das  Ave  maris  Stella  u.  s.  w.,  com- 
ponirten  Messen  Josquin's,  A.  de  Fevin's  u.  a.,  haben  gleich  jenen 
Motetten  einen  Zug  eigenthiimlicher  Zartheit.  Schon  Dufay  schlagt 
diesen  Ton  an:  ,, Salve  virgo  mater  Christi  —  Alma  redemptoris 
—  Flos  florum  fons  amorum  regina  —  Ave  regina  coelorum  — > 
Salve  virgo  mater",  dazu  auch  eine  dreistimmige  Composition  des 
Gedichtes  von  Petrarca  „virgine  bella,  die  di  sol  vestita"1)  von 
Brasart  findet  sich  ein  Ave  Maria,  von  Binchois  ein  dreistimmiges 
Beata  dei  genitrix.2) 

Zahlreich  sind  die  Motetten  zu  Ehren  einzelner  Heiligen. 
Dufay  geht  hier  wieder  mit  seinen  Gesangen  zu  Ehren  der 
h.  Petrus  und  Paulus ,  Johann  Baptist  (ut  queant  laxis),  der 
h.  Basilisse,  des  h.  Nicolaus  von  Bari  (O  gemma  lux  et  specu- 
lum), des  h.  Andreas  voran.  Der  h.  Martin  von  Tours  wird 
in  der  Motette  te  dignitas  praesularis8)  von  Brasart  besungen, 
St.  Basilius  von  Hobrecht,4)  St.  Barbara  und  St.  Nicolaus  von 
Mouton,5)  St.  Katharina  von  Bulkyn6)  u.  s.  w.  Manche  Stiicke 
dieser  Art  sind  bei  besonderen  Anlassen  entstanden ,  wie  schon 
Dufay's  Motette  „0  martyr  Sebastiane  tu  semper  nobiscum 
mane,"  in  der  es  weiterhin  heisst:  Mediolanum  cujus  hanc 
pestilentiam  si  vis  potes  facere  cessare7)  (von  einer  ahnlichen, 
ausserst  interessanten  Motette  Ihan  Gero's  werden  wir  weiterhin 
berichten.   Siehe  Seite  603:    0  Roche  beatissime,  4  vocum.) 

Die  Psalmen  David's,  denen  sich  das  Gebet  der  drei  Knaben 
im  Feuerofen,  das  Gebet  Jeremia's  u.  a.  anschlossen,  wurden  im 
herkommlichen  Motettenstyl  breit  und  feierlich  componirt;  als 
Tenor    mochte    dann    die    kirchliche    Psalmodie    dienen    (wie    in 

1)  Alle  diese  Stiicke  im  Cod.  N.  37  in  Bologna. 

2)  a.  a.  O.  Von  Brasart  enthalt  dieser  Codex  zahlreiche 
Stiicke,  was  ich  als  Berichtigung  des  im  2.  Bande  Seite  502, 
Anmerkung  2,   Gesagten  hier  nachtrage. 

3 1  Cod.  N.  37  in  Bologna. 

4)  Petrucci's  Motetti  libro  quarto  fol.  27. 

5)  Mot.  della  Corona  I.  fol.  2,  II.  fol.  15 

6)  Mot.  C.  fol.  8. 

7)  Cod.  N.  37  in  Bologna.  Es  scheint  die  Pest  zu  sein,  von  der 
Corio  im  vierten  Buche  erzahlt:  „in  tutta  questa  state  successe  grandissima 
peste  per  la  maggior  parte  di  Lombardia.  E  piu  fervente  fu  in  Toscana, 
in  Roma,  nella  Marca  etc."  Das  war  dasselbe  Jahr,  in  dem,  wie  Corio 
weiter  erzahlt,  Ruprecht  von  der  Pfalz  zum  romiscken  Konig  gewahlt 
wurde,  also  1400. 
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P.  de  la  Rue's  Composition  des  Psalms  CXLV:  Lauda  anima 
mea  Dominum).  Die  Niirnberger  Buchdrucker  Petrejus,  Montanus 
und  Neubei  haben  grossartige  Sammlungen  von  Psalmen  der  besten 
Meister  ihrer  Zeit  verbffentlicht. *) 

Sonst  wurden  gelegentlich  antikisirende  lateiniscbe  Dichtungcn 
von  Zeitgenossen  motettenmassig  in  Musik  gesetzt,  Denkspriiche, 
Lehren,  Reflexionen,  auch  wohl  Gebete  (Andreas  de  Sylva's  sum 
tuns  in  vita,  Senfl's  Tristia  fata  boni,  Clemens  non  Papa's  Lob  der 
Musik  u.  a.  m.  gehort  in  diese  Klasse).  Von  wirklich  antiker 
Dichtung  kommt  Virgil's  sterbende  Dido  (,,Dulces  exuviae"  aus  dem 
vierten  Buch  der  Aeneis)  einigemale  componirt  vor  (von  Josquin, 
Mouton,  de  Orto,  Verbonnet  und  Adrian  Willaert).  Diese  Com- 
positionen  sind  durchaus  von  den  bumanistisch  schulmassigen  Ver- 
suchen  deutscher  Tonsetzer  verschieden,  die  genauen  Masse  antiker 
Metrik  in  die  Musik  einzufiibren,  es  sind  polyphone  contrapunk- 
tische  Tonsatze  im  Sinne  der  Zeit.  Der  Text  aus  Horaz  Quid 
non  ebrietas  ist  von  Willaert  nur  als  witzige  Anspielung  fur  jenes 
vielbesprocbene  Duett  gewahlt,  in  dem  die  tiefere  Stimme  zu 
taumeln  und  auf  einem  ganz  falscben  Tone  zu  enden  scheint. 
Von  Orlando  Lasso  findet  sich  dann  auch  Virgil's  Ekloge  Tityre 
tu  patulae,  das  Horaziscbe  Beatus  Me  u.   s.  w. 

Das  weltlicbe  mehrstimmige  Lied,  die  polyphon-contra- 
punktiscbe  Bearbeitung  des  Volksliedes  vertritt  die  eigentliche 
Kleinkunst  oder,  richtiger,  die  Kunst  in  Werken  geringeren  Urn- 
fanges,  innerhalb  dessen  es  aber  dann  freilich  so  sehr  in  die  Tiefe 
gehen  kann,  als  es  nur  immer  mag;  daher  man  von  vielen  dieser 
Lieder  sagen  konnte,  es  seien  grosse  Kunstwerke  in  engem  Rah- 
men. 2)  Diese  Art  der  Behandlung  der  Volksweisen  hat  mit  unserer 
sogenannten,  wesentlich  der  Homophonie  angehbrigen  ,,Harmoni- 
sirung"  einer  gegebenen  Melodie  (die  dann  noch  immer  als  Haupt- 
sache  kenntlich  hervortritt)  gar  nichts  gemein.  —  Hier  geht  die 
gegebene  Melodie  in  dem  drei-,  vier-,  fiinf  und  sechsstimmigen 
contrapunktischen  Gewebe  auf,  in  dem  jede  Stimme  gleichwicbtig 
ist,  wenn  gleich  die  zu  Grund  gelegte,  in  der  Regel  dem  Tenor 


1)  Eine  Aeusserung  Zarlino's  (Inst.  harm.  IV.  15)  ist  bemerkenswerth. 
Nachdem  er  von  den  verschiedenen  Gattungen  der  Psalmodie  gesprochen, 
und  dass  sich  der  Contrapunktist  strenge  daran  halten  miisse,  fahrt  er 
fort:  ma  quando  havra  da  comporre  altre  cantilene,  come  sono  motetti 
o  altre  cose  simili,  non  debbe  seguitare  il  canto  o  tenore  de  tali  Sal- 
modie,  perciocche  non  e  obligato  a  questo;  anzi,  quando  cio  facesse,  se 
li  potrebbe  attribuire  a  vizio,  et  che  non  havesse  invenzione. 

2)  Der  Messe,  der  Motette  gegeniiber  nehmen  sie  ungefahr  die  Stellung 
ein  wie  etwa  in  der  antiken  Kunst  die  Camee,  der  geschnittene  Stein,  der 
gravirte  Silberspiegel  gegeniiber  der  Statue,  dem  Relief,  und  der  Aus- 
druck  des  Plinius  von  jener  ,,majestas  artis  in  angustum  contracta"  passt 
auch  auf  das  contrapunktirte  Lied. 


Die  Aufgaben  und  Leistungen  der  niederlandischen  Musik.        57 

zugetheilte  Volksweise  den  Kernpunkt  bildet,  von  dem  aus  sich 
das  ganze  kleine  Kunstwerk  gestaltet. 

Wie  fiir  die  Messencomposition  das  Lied  I'omme  arme  —  von 
dem  iibrigens  doch  auch  zwei  weltliche  Beavbeitungen  nachweis- 
bar  sind:  eine  von  Josquin,  die  andere  von  Borton  (Morton?)  *) 
—  so  scbeint  das  Lied  Forseulement  als  Meisterprobe  fiir  den  Satz 
einer  weltlichen  Chanson  gedient  zu  haben:  es  finden  sich  derlei 
Compositionen  von  Okeghem,  [2]  Pierre  de  la  Rue,  Hobrecht,  Alexan- 
der Agricola,  GT.  Reingot,  Johannes  Ghiselin,  [2]  Brumel,  Pipelare, 
de  Orto,  und  einem  Ungenannten,  sogar  derRomer  Costanzo  Festahat 
das  Lied  bearbeitet;  Josquin  aber  ist  stolz  daran  vorubergegangen.2) 
Das  Lied  de  tons  Mens  pleine,  Fortima  desperata  u.  a.  finden  sich 
gleichfalls  in  zahlreichen  Bearbeitungen.  Die  Lieder  selbst  stam- 
men ,  wie  die  franzbsischen  Texte  zeigen,  zumeist  aus  Burgund 
und  den  franzosischen  Niederlanden.  Lieder  mit  vlaemischen  Tex- 
ten  finden  sich  nur  sehr  ausnahmsweise,  wie  P.  de  la  Rue's  myn 
herts)  und  einige  andere  in  der  grossen  Sammlung  Petrucci's,  eine 
verschwindend  kleine  Zahl  gegen  die  Menge  franzbsischer  Lieder. 
Aber  wie  die  Niederlander  ein  Mischvolk  sind,  so  hatten  viele 
Lieder  Doppeltexte,  franzbsische  und  vlaemische.  Beweis  dessen 
die  1556 — 1557  bei  Tylman  Susato  gedruckten  Souter  Liedekens. 
Da  heisst  es  in  den  Ueberschriften   z.  B.:    ,,den  Tenor   nae  die 

1)  Hiernach  ist  das  im  2.  Bande  S.  412,  Z.  10  v.  o.  dariiber  Gesagte  zu 
berichtigen.  Josquin's  Lied  bildet  in  Petrucci's  Canti  B  gleich  die  erste 
Nummer,  ist  dreist  immig  und  hat  als  Canon  beigeschrieben  „et  sic  de  singulis4' 
das  heisst:  weil  der  ersten  Note  ein  Punkt  beigezeichnet  ist,  so  haben  auch 
alle  folgenden  Noten  als  punktirt  zu  gelten.  Die  Bearbeitung  von  Borton 
steht  im  Codex  O.  V.  208  der  Bibl.  Casanatenensis  zu  Rom.  Sie  ist  vier- 
stimmig,  unter  dem  Zeichen  C  3  notirt  und  bei  sehr  alterthumlicher 
Farbung  keineswegs  ungeschickt  im  Tonsatze.  Dem  Style  nach  muss  sie 
in  die  Zeit  von  1450 — 1460  gehoren.  Ich  glaube,  dass  statt  Borton  ge- 
lesen  werden  muss  Morton:  jener  Messire  Robert  Morton  oder  Mourton, 
der  1464  in  der  Capelle  Philipp's  von  Burgund  Sanger  war. 

2)  Okeghem  3  vocum,  im  Dijoner  Codex  und  im  Codex  Basevi  zu 
Florenz  —  Pierre  de  la  Rue,  3  vocum,  Petrucci's  Canti  B  und  Codex 
Basevi  —  Hobrecht,  4  vocum,  Canti  cento  cinq,  und  Codex  Basevi  — 
Agricola,  4  vocum,  Reingot,  4  vocum,  Ghiselin,  4  vocum  und  der 
Ungenannte,  4  vocum,  Canti  cento  cinquanta;  eine  zweite  Bearbeitung 
von  Ghiselin,  4  vocum  im  Codex  Basevi  —  Brumel,  4  vocum,  Pipe- 
lare, 4  vocum,  de  Orto  3  vocum  im  Codex  Basevi.  —  Costanzo  Festa's 
Lied  wird  von  Aron  in  der  Aggiunta  des  Toscanello  erwahnt:  „Costanzo 
Festa  similmente  lo  dimostra  in  dui  luoghi  nel  uno  canto  Forseulement." 
(Das  betreffende  Lied  ist  fiir  die  Musikgeschichte  von  zu  grosser  Be- 
deutung,  um  diese  nicht  ganz  vollstandigen  Angaben  ohne  Nachtrag 
lassen  zu  konnen.  Es  treten  zu  den  angefiihrten  Bearbeitungen  noch 
hinzu:  Blanckenmiiller,  Georg,  3  vocum,  k.  Bibliothek  zu  Munch  en, 
Manuscript  No.  1516,  ein  Ungenannter  im  Liederbuche  von  Arnt  von 
Aich,  1519,  No.  33,  ein  Ungenannter,  3  vocum.  Tricinia,  Niirnberg, 
Petrejus,  1541,  No.  73.  Anonym,  4  vocum,  Miinchen,  Msc.  Cod.  204,  No.  2. 
Anonym,  4  vocum,  Augsburg,  Msc.  XVIII,  No.  40.  —  "Willaert,  Adrian, 
5  voc,  ad  aequales  (fiir  tiefe  St.),  Kriesstein,  1540,  No.  43.)   K. 

3)  Canti  cento  cinquanta. 
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wyse:  een  liedeken  emt  vruech  den  goeten  dat  sal  ick  cms  gaen, 
int  walsche:  dont  vient  cela  —  op  eenen  morghen  stont,  so  yst 
dat  ick,  int  walsche:  sur  le  pont  d' Avignon  —  waer  so  machse  zyn, 
int  walsclie :  de  ma  tristesse  —  den  Tenor  nae  die  wyse  von  een 
dansliedeken:  Lyncken  sou  backen  myn  heer  soil  kneen,  int 
walsclie:  le  bergier  et  la  bergiere  sont  a  Vumbre  dung  bmjsson"  etc. 
Das  Lied  Fortuna  desperata  (die  Geschichte  des  Titus  Andronicus) 
ist  englisclier  Abkunft. *)  Der  Aufentbalt  der  Meister  in  Italien 
bewirkte  endlicb,  dass  sie  gelegentlicb  aucb  nacb  einem  italie- 
nischen  Liede  griffen,  wie  Josquin  und  Japart  das  Lied  Fortuna 
d'un  gran  tempo1*)  bearbeitet  baben,  eben  so  das  villana  die  sa 
tu  far  eines  Ungenannten  in  den  Canti  cento  cinquanta  und 
anderes  mebr.  (Eine  ansprechende  dreistiminige  Composition 
dieser  Art  Tanto  Vaffano  gebbrt  als  Arbeit  Caron's  sogar  scbon 
der  frtiheren  Tonsetzerschule  an).  Diese  streng  contrapunktiscben 
Bearbeitungen  italienischer  Lieder  in  niederlandischem  Gescbmack 
mussen  von  den  leichtern,  obgleicb  aucb  polypbonen  Gesangen 
wobl  unterscbieden  werden,  in  denen  sicb  die  Meister  dem  Ge- 
scbmacke  der  mehrstimmigen  italienischen  Canzonetta,  der  Frottola 
mit  grosser  Geschicklichkeit  anbequemten. 

Die  innere  Verwandtschaft  des  contrapunktisch  verwertbeten 
Liedes  mit  der  Motette  zeigt  sicb  in  der  ganzen  Bebandlungsweise; 
mancbe  Lieder  sind  wabre,  in's  Enge  gezogene  Motetten.  Sie  zeigt 
sich  aber  aucb  in  manchen  ganz  eigentkumlichen  Ztigen,  wie  'in 
der  Eigenbeit,  dass  der  Sprucbsatz  (Motto,  der  wahrscheinlich  der 
Motette  den  Namen  gegeben),  zuweilen  auch  fur  das  weltliche 
Lied  angewendet  wird,  wenn  die  Meister  in  irgend  einem  Bibel- 
texte  u.  dergl.  eine  Anspielung  fanden,  die  zu  dem  Texte  des 
weltlicben  Liedes  passte  und  wenn  sicb  die  rituelle  Intonation 
der  betreffenden  Worte  zufallig  auch  der  Melodie  des  Volksliedes 
anpassen  liess.  Agricola  verbindet  die  zwei  oberen  Stimmen  seines 
Liedes  belle  sur  toutes  mit  der  Psalmodie  tota  pidcra  es  des  Basses; 
jene  halten  den  weltlicben,  dieser  halt  den  geistlichen  Cbarakter 
(absichtlich?)  fest.  Komisch,  aber  wobl  wider  Willen  des  Com- 
ponisten,  klingt  es,  wie  zwischen   das  sich  im  canonischen  Liebes- 


1)  Die  Melodie  findet  sich  mit  der  Ueberschrift  ,, Fortune"  und  dem 
Texte  „Ye  noble  minds"  u.  s.  w.,  von  Bird  variirt,  im  Vh'ginalbuche  der 
Konigin  Elisabeth  (S.  Burney,  hist,  of  mus.  2.  Band  S.  87  und  118)  und 
gehort  der  altenglischen  Ballade  Titus  Andronicus  complaint  an.  (Wie 
popular  dieser  Stoff  in  England  war,  ist  bekannt;  man  moge  sich  der 
crassen  Tragodie  erinnern.)  *  Der  deutsche  Orgelmeister  Samuel  Scheid 
hat  iiber  eben  diese  Melodie  eine  Anzahl  Variationen  geschrieben  und 
schreibt  ganz  ausdriicklich :  Fortunae  cantilena  anglica  (dieses  Stuck  sehe 
man  in  Reissmann's  Gresch.  d.  Mus.  2.  Band  S.  100 — 108). 

2)  Josquin  im  Odhecaton  fol.  80,  Japart  in  den  Canti  cento  cin- 
quanta fol.  53.  (Siehe  Nachtrag.) 

*    Shakspeare    liisst    in   Kon;s   Heinrich  IV.,    Act  II,    Aufzng  II,    Scene  IV   den   Fistol 
singen:  „ Si  fortuna  me  lormenta,  Sperato  me  contenta."  —  K. 
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duett  ansingende  hohere  Stimmenpaar  unveramthet  der  Bass  mit 
nibnchischem  Ernst  hereintritt.  Ein  anderes  Lied  que  vous  madame 
Agricola's  ist  auf  den  Psalmenbass  gebaut  ,,In  pace  in  id  ipsum 
dormiam  et  requiescam."  Josquin  gibt  seinem  Liede  Fortuna 
estrange  den  Bass  ,, pauper  sum  et  in  laboribus." x)  Geschickte 
Verbindung  des  sich  urspriinglicli  Fremden  gait  nicbt  wenig, 
und  so  mochte  es  kommen,  dass  man  gelegentlich  geistlich 
und  weltlich  bios  deswegen  in  Verbindung  braclite,  weil  sich 
die  beiderseitigen  Noten  willig  erwiesen.  Wenn  Crispinus  de 
Stappen  das  viel  und  oft  componirte  De  tous  Mens  est  pleine  ma 

inaitresse  mit   der  Intonation   S  g  .         ...  in  Verbindung  bringt, 

beati  pa-cmci 

so  hat  er  dafiir  keinen  besseren  Grund,    als    dass    er  jene  Lob- 

preisung  der  Friedfertigen   im  Discant   zu   dem   weltlichen  Liede 

der  drei  tieferen  Stimmen  viermal  auf  derselben  Stufe,  dann  drei- 

mal  um  eine  Quarte  tiefer,   dann  wieder   in    der  ersten  Tonlage 

wiederholen  lassen   kann.      Solche   bios    musikalische  Verschmel- 

zungen   einander    ursprtinglich   ganz    heterogener  Gesange  batten 

eben  als  Meisterproben  combinatorischen  Scharfsinns   ihren  Werth. 

Es  ist  iibrigens  unverkennbar  der  letzte,  ktinstlerisch  geklarte  und 

veredelte    Nachhall    der    altfranzosischen    Manier,     geistlich    und 

weltlich  und  was  dem  Tonsetzer  eben  an  Chansons   in  den  Weg 

lief   in    ein    meist    sehr    barbarisches    und    robes    Blindniss    zu- 

sammen  zu  zwingen.     Der  Hauptreiz,   den  solche   Dinge  far  die 

damalige  Gesellschaft  hatten,  die  heitere  Ueberraschung,  bekannte 

Lieder    gleichzeitig    anstimmen    zu    hbren ,    ist    fur    uns     freilich 

nicht  mehr    da,    und   wo  jene    die    artigste    Spieler ei    erblicken 

mochten,  sehen    wir   nur   noch    ein   in    seiner   kiinstlerischen  Be- 

rechtigung  sehr  zweifelhaftes  Kunststiick.     Die  aus  Liedanfangen 

und  Liederfragmenten  mosaikartig   zusammengesetzten    deutschen 

Liederquodlibets  aus  dem   16.   Jahrhundert  sind   wiederum  etwas 

Anderes. 

Hoher  standen  jedenfalls  jene  Lieder,  wo  der  Tonsetzer  die 

ganze  Composition,    ohne   ein   Fremdes   hineinzuziehen ,    aus    der 

Volksmelodie  entwickelte.     Letztere  fand  in  den  weitaus  meisten 

Fallen  ihre  Stelle  im  Tenor,  zuweilen  im  Contra,  selten  (wie  in 

Stokhem's  vierstimmigem   Je  suis   d'Allemagne)    im    Sopran.      Oft 

bleibt  das  gegebene  Lied  im  Tenor  ganz  rein  und  schon  erhalten, 

wahrend  es   in   der  thematischen  Flihrung   der   ubrigen  Stimmen 

fortwahrend  anklingt  und  durch  sie  wie  durch  einen  einhiillenden 

Schleier  durchblickt  (Gregoire's  ,,et  raira  plus  la  lune,"  das  ,,vil- 

lana  che  sa  tu  far"   eines  ungenannten,   aber  trefflichen  Meisters 

in  den  Canti  cento  cinquanta  u.  a.  m.).    Zuweilen  nimmt  die  Con- 


1)  Agricola's  Stiicke  in  den  Canti  c.  c,  Josquin's  im  Cod.  Basevi. 
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trapunktik  der  Gegenstimmen  in  ihren  Motiven  auf  das  gegebene 
Liedmotiv  wenig  oder  gar  keine  Riicksicht,  es  verliert  fur  den 
Componisten  alien  tkematisclien  Werth,  nnd  seine  melodiscken 
Wendungen  sind  eben  nur  die  Haken,  an  welche  der  Tonsetzer 
sein  contrapunktisches  Hab  und  Gut  aufhangt.  Zuweilen  kommt 
dabei  nicbts  beraus  als  eine  wenig  anziebende  contrapunktische 
Studie.  Zeigte  sich  eine  Volksweise  zu  canonisch  nacbahmenden 
Wendungen  geeignet,  so  fanden  es  die  Meister  mit  ibrem  gerade 
hierin  vielgeiibten  Scharfblick  sofort  beraus.  Die  baufige  nnd 
meist  sehr  gescbickte  Anwendung  des  Knnstmittels,  welche  jenen 
kleinen  Kunstwerken  eine  eigentbiimliche  Haltung  und  innere  Con- 
sequenz  sicbert,  bildet  fast  den  durchgreifendsten  Unterschied 
zwischen  der  niederlandiscben  und  der  gleichzeitigen  italieniscben 
polyphonen  Composition  alteren  Styls,  wo  die  Imitation  nur  ganz 
gelegentlich  und  in  den  einfacbsten  Formen  auftritt.  Die  Stimmen 
nicht  alle  zusammen  anfangen  zu  lassen,  sondern  eine  nach  der 
andern  in  fugenartigem  Einsatze  des  Liedmotives  ist  gleicbfalls  eine 
ofter  vorkommende  Anordnung,  deren  Wertb  und  gluckliche  Wir- 
kung  die  Meister  sebr  wohl  erkanntpn.  Oder  aber  es  treten  zwei, 
drei  Stimmen  in  dieser  Art  nacb  einander  ein,  wahrend  ein  frei 
erfundener  Bass  als  Fundament  nicbt  liarmoniscb,  sondern  contra- 
punktisck  ibren  Aufbau  stiitzt  und  tragt.  (So  einige  scbone  Stiicke 
von  Gbiselin  u.  a.)  Zuweilen  wird,  obne  eigentlicbe  contrapunk- 
tische Imitation,  eine  vom  Tenor  oder  Bass  gesungene  Phrase  vom 
Sopran  oder  Alt  aufgenommen  und  wiederholt,  und  fast  noch  ofter 
als  in  der  geistlichen  Musik  wird  die  Manier  beliebt,  einen  Gang 
nach  einander  wie  Frage  und  Antwort  den  hoheren  und  den  tie- 
feren  Stimmen  zuzutheilen 1).  Die  entlehnte  Volksweise  wurde  hei 
so  mannigfachen  und  reichen  Verarbeitungen  nicht  immer  sonder- 
lich  riicksichtsvoll  behandelt.  Sie  musste  sich  oft  genug  gefallen 
lassen,  nach  Bediirfniss  zurechtgebogen,  verkiirzt,  verlangert,  in 
einzelnen  Noten  verandert  und  zuweilen  so  grimdlich  umgestaltet 
zu  werden,  dass  eben  nur  noch  ein  thematischer  Anklang  an  sie 
iibrig  blieb.  In  Pinarol's  ,,Fortuna  desperata,"  in  den  Canti  cento 
cinquanta,  sucht  man  sogar  das  allbekannte  Lied  ganz  vergebene, 
bis  man  in  eben  dieser  Sammlung  auf  ein  anderes  ,,Fortuna  de- 
sperata" eines  ungenannten  Tonsetzers  gerath,  wo  man  das  Lied 
richtig  als  Tenor  antrifft,  aber  zugleich  bemerkt,  dass  Meister  Pina- 
rol  den  frei  erfundenen  Discant  seines  anonymen  Collegen  als  Can- 
tus  firmus  fiir  seine  Composition  entlebnt  und  in  den  Bass  verlegt 
hat.  (Es  ist  hier  also  ein  ahnliches  Verhaltniss,  wie  bei  Josquin's 
vorhin   erwahntem  ,,Victimae  pascbali".) 


1)  In  dieser  Form  ist  der  Anfang  des  Liedes  Fortuna  d'un  gran 
tempo  von  Japart  (Canti  c.  c.  fol.  53)  gelialten. 
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Wurde  so  ein  dem  Stamme  eines  Cantus  firmus  entsprosster 
contrapunktischer  Zweig  zum  Absenker,  der,  von  seinem  Haupt- 
stamme  abgetrennt,  seinerseits  contrapunktische  Sprossen  trieb :  so 
griff  man  wohl  auch  gelegentlich  nacli  einer  fremden  Composition, 
nm  sie  mit  einer  neuen  Zugabestimme  zu  beschenken,  womit  ihr 
nicht  gerade  immer  eine  Wobltbat  erwiesen  wurde.  Das  schone 
dreistimmige  „Reine  du  del"  von  Loyset  Compere x)  hat  eine  unbe- 
rufene  Hand  mit  einer  vierten  Stimme  bereichert  und  verdorben. 
In  Caron's  urspriinglich  dreistimmiges  Cent  mille  ecus  hat  jemand 
noch  einen  Contra  eingefiigt,  hier  jedoch  ganz  geschickt. 2)    Stimmen 


1)  Jenes  in  den  Canti  cento  cinquanta,  nicht  das  andere  im  Odhecaton. 

2)  Caron's  Composition  steht,  mit  seinem  Namen,  im  Codex  Casanat. 
O.  V.  208.  Die  vierstimmige-  Redaction  in  den  Canti  cento  cinquanta 
ohne  Namensangabe.  Es  ist  dieselbe,  von  der  im  2.  Bande  dieses  Werkes 
die  Rede  gewesen  ist.  —  Siehe  Band  II.  S.  508.  Es  muss  hierbei  auffallen, 
dass  Ambros  an  dieser  Stelle  nur  drei  Lieder  dieses  Meisters  namhaft 
macht,  wahrend  doch  der  Codex  Casanatenensis  in  Rom,  den  er  selbst 
im  3.  Band  so  haufig  citirt,  allein  deren  sieben  von  Caron  enthalt.  Zu 
diesen  10  Liedern  kommen  noch  drei  Lieder  hinzu,  die  sich  in  dem  1873 
von  mir  in  der  Maglibecchiana  zu  Florenz  aufgefundenen  Codex  No.  59 
befinden,  so  dass  die  Gesammtzahl  der  Lieder  von  Caron  sich  auf  drei- 
zebn  steigert.     Diese  sind: 

1.  La  tridaine  ....  Tinctoris,  liber  de  Contrapuncto ,  Ambros  II. 
S.  508. 

2.  Helas,  que  pourra  devenir  ....  3  vocum,  Codex  Dijon,  No.  69 
und  Codex  Maglibecchiana  59,  No.  208.  Ambros  II.  S.  508. 

3.  Vous  m'avez  pris  le  coeur  ....  3  vocum.  Ambros  II.  S.  508 
giebt  nicht  an,  wo  er  dieses  Stuck  gefunden.  Codex  Dijon,  Codex 
Casanatenensis,  Codex  Basevi  in  Florenz  A  und  B,  Codex  Parisi- 
ensis  haben  es  nicht.  Nur  der  Codex  Maglibecchiana  No.  59  (47) 
enthalt  dieses  Lied,  aber  nicht  unter  Caron's  Namen,  sondern 
incerti  auctoris.  Ob  diese  beiden  Stucke  identisch  sind,  ist  daher 
nicht  zu  ermitteln  gewesen.     (Ambros  II.  S.  508.) 

4.  Adieu  fortune  ....  3  vocum,  Codex  Casanatenensis  No.  12  und 
Codex  Maglibecchiana  59,  No.  70. 

5.  Cent  mille  escus  ....  3  vocum,  Codex  Casanatenensis  No.  22. 
Ambros  II.  S.  508- 

6.  Vive  Carloys  ....  3  vocum,  Codex  Casanatenensis  No.  23. 

7.  Helas  mon  coeur  ....  3  vocum,  pars  II,  4  vocum,  Codex  Casa- 
natenensis, No.  37. 

8.  Cest  temps  perdu      ...  3  vocum,   Codex  Casanatenensis  No.  42. 

9.  Tanto  lo  fanno  ....  3  vocum,  pars  I  und  II,  Codex  Casanate- 
nensis No.  53. 

10.  Pour  tant  se  mon  coeur  ....  3  vocum,   Codex  Casanatenensis 
No.  68. 

11.  La  despoir  ....  3  vocum,  Codex  Maglibecchiana  No.  59,  sub  96. 

12.  Le  doulce  pensier  ....  3  vocum,  Codex  Maglibecchiana  No.  59, 
sub  110. 

13.  Rosa  plaisant   adorant  .  .      .3  vocum,    Codex  Maglibecchiana 
No.  59,  sub  221. 

Naheres  iiber  diesen  Codex  siehe  den  Aufsatz  von  mir:  Monatshefte 
fur  Masikgeschichte  IX.  Jahrgang  1877,  No.  2.  Kade. 
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mit  beigefiigtem  „Si  placet",  die  also,  ohne  den  Zusammenhaug 
der  Composition  zu  beeintrachtigen,  weggelassen  werden  konnen, 
kommen  gelegentlich  vor,  znweilen  als  Zuthat  von  fremder  Hand: 
so  hat  Johannes  Martini  dem  fugirten  Liede  ,,Se  la  sans  plus"  von 
Colinet  de  Lannois  einen  ,,Bassus  si  placet"  beigegeben, *)  eine  Art 
Continuo,  der  kraftig  eingreift  nnd  einem  ,,iiber  dern  Buche"  gut 
improvisirten  Contrapunkte  gleicht  (so  hat  Verdelot  der  beruhmten 
Bataille  Clement  Jannequin's  eine  ,,Quinta  vox  si  placet"  beigeftigt). 
Devisencanons  sind  fast  nur  Ausnahmen,  und  dann  meist  mehr  ein- 
fache  Anweisungen  als  neckende  Rathsel,  wie  Josquin's  Hexameter- 
devise  ,,ad  nonam  canitur  hie  bassus  tempore  lapso"  bei  dem  Liede 
„a  I'eure  que  ie  vous,"2)  sein  „Et  sic  de  singulis"  beim  weltlichen 
„Omme  arme,"^)  Brumel's  „vade  et  revertere"  beim  Tenor  seines 
Liedes  „je  ne  vis  oncques'li),  und  anderes  Aehnliche  mehr. 

Ein  markirter  Unterschied  zwischen  der  geistlichen  Musik  und 
der  Chanson  in  Haltung  und  Farbung  tritt,  nachdem  er  sich  schon 
in  einzelnen  Compositionen  Okeghem's,  Hobrecht's  u.  s.  w.  ange- 
kiindigt,  bei  Josquin,  Loyset  Compere,  de  Orto  und  den  ubrigen 
besseren  unter  den  nachsten  Nachfolgern  Okeghem's  ein.  Man 
braucht  nur  Gaspard's  Messe  Nas  tu  pas  mit  der  weltlichen  Bear- 
beitung  eben  dieses  Liedes  in  den  Canti  cento  cinquanta  (von 
einem  ungenannten  Tonsetzer)  zu  vergleichen,  um  diesen  Unter- 
schied in  seiner  ganzen  Scharfe  zu  empfinden.  Die  Chanson  fasst 
alles  leichter,  fliissiger,  selbst  bis  zum  heiteren  Spiele  mit  den 
strengen  Formen  der  Contrapunktik.  Die  zuweilen  eigenthiimlich 
anmuthigen  Stticke  dieser  Art,  neben  der  strengen  Hoheit  der 
Kirchenmusik ,  konnen  als  vollgiltiger  Beweis  gelten,  dass  die 
Meister  sehr  wohl  wussten,  was  ein  nach  Verschiedenheit  der 
Aufgabe  verschieden  gemodelter  Kunststyl  sei,  und  dass  sie  noch 
ganz  andere  Ziele  erstrebten  als  nur  einen  unter  mehr  oder 
minder  schwierigen  Bedingungen  zu  Stande  gebrachten  ,,tadel- 
losen  Contrapunkt." 


Die  ..Kiinste  der  Niederlander." 


Zu  den  in  der  Musikgeschichte  spriichwortlich  gewordenen 
Dingen  gehoren  die  sogenannten  ,,Kiinste  der  Niederlander,"  welche 
jedermann  nennt  und  schmaht,  die  aber  wirklich  und  naher  kennen 
lernen  zu  sollen  die  Meisten  fur  ein  Ansinnen  halten  wiirden,  als 
muthe  man  ihnen  zu,  sich  in  der  Geschichte  der  Poesie  mit  jenen 


1)  Bibl.  Casanat.  Cod.  0.  V.  208. 

2)  Canti  cento  cinq. 

3)  Canti  B.  Fol.  1. 

4)  Cod.  Basevi  in  Florenz. 
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Gedichten  zu  beschaftigen,  deren  Hauptwerth  und  Hauptinteresse  es 
ausmachte,  dass  sie  in  der  Form  eines  Bechers,  einer  Palme  u.  s.  w. 
gedruckt  wurden,  oder  in  der  Geschichte  der  Malerei  mit  Vexir- 
bildern,  etwa  wie  jene  Kbpfe  Arcimboldo's  (im  Wiener  Belvedere), 
die  sicli  in  der  Nalie  besehen  als  Fruchtstiicke  u.  dgl.  erweisen. 
Das  Wenige,  was  darttber  in  P.  Martini,  in  Burney,  Forkel  u.  s.  w.  zu 
finden  ist,  dient  den  Meisten  nur  dazu,  sich  im  Namen  der  entweihten 
Kunst  zu  entriisten:  der  Gipfel  alles  Ungesclimackes  sei  es,  Nicht- 
musik,  unwiirdige  Spielerei,  der  starkste  Beweis  volligen  Mangels 
wirklicher  Kunstanlage,  die  sich,  ware  sie  dagewesen,  ganz  anders 
geaussert  haben  wiirde  als  in  verwunderlicben  Problemen,  die  mit 
Musik  eigentlich  gar  nichts  zu  schaffen  hatten.  Der  Verruf,  in  welchen 
diese  ,, Kiinste"  die  niederlandische  ,, Kunst"  gebracht,  hat  letztere 
wie  mit  einem  undurchdringlichen  Dornendickicht  eingesponnen  — 
wer  mag  sich  in  den  finsteren  Zauberwald  dieser  ,, Canons''  hinein- 
wagen? 

In  Wahrheit  aber  sind  diese  ,, Kiinste"  mit  der  Musik  und 
deren  Entwickelung  sehr  innig  verbunden  und  durchaus  nicht,  wie 
gewohnlich  angenommen  wird,  blosse  ,,Witze  und  Kiinsteleien."1) 
Specifisch  niederlandisch  sind  diese  Kiinste  allerdings;  die  altere 
franzosische  Tonsetzerschule,  die  Vorgangerin  der  niederlandischen, 
weiss  noch  nichts  davon.  Bei  den  Niederlandern  kiindigen  sich  die 
Kiinste  in  bescheidenen  Anfangen  schon  bei  der  ersten  Schule  urn 
1400  an,  erreichen  durch  Okeghem  und  Hobrecht  eine  grosse  Be- 
deutung  und  Wichtigkeit,  sind  zur  Zeit  Josquin's  und  seiner  ersten 
Nachfolger  noch  in  haufiger,  wo  moglich  gesteigert  sinnreicher  An- 
wendung,  kommen  jedoch  schon  in  der  Zeit  Gombert's  ganz  plotz- 
lich  beinahe  aus  der  Mode,  miissen  sich  wenigstens  mit  einer  gegen 
ihre  friihere  Herrschaft  nur  sehr  untergeordneten  Stellung  begniigen, 
sind  aber  selbst  noch  in  der  Zeit  nach  Palestrina  nicht  vergessen,  so 
dass  sich  G.  B.  Rossi  noch  zu  Anfang  des  17.  Jahrhunderts  damit 
angelegentlich  befasst.  Ihre  Nachklange  tonen  sogar  hin  und  her 
noch  in  Sebastian  Bach.  Sie  sind  nicht  durch  Hereinziehen  fremd- 
artiger  Spitzfindigkeiten ,  sondern  auf  rein  musikalischem  Boden 
entstanden.  Sollte  eine  Messe  mit  ihren  in  fiinf  grosse  Haupt- 
gruppen  getheilten  Satzen  iiber  eine  Antiphone,  ein  Lied  u.  s.  w. 
componirt  werden,  so  war  es  die  consequenteste  undtreueste  Lbsung 
der  Aufgabe  den  zur  Grundlage  genommenen  Cantus  firmus  Satz 
fur  Satz  notengetreu  und  unverandert  als  Tenor  wiederkehren  zu 
lassen  und  ihn  nur  jedesmal  mit  anderen  Gegenstimmen  zu  iiber- 
bauen.  Spuren  dieser  Auffassung  finden  sich  in  den  alteren  Werken 
haufig,  —  und  dass  man  das  Benedictus,  auch  wohl  das  Pleni  oder 
Osanna  so  oft  als  Duos  oder  dreistimmige  Satze  antrifft,  hat  seinen 
Grund  fast  weniger  in  dem  Streben  durch  mannigfach  modificirte 

1)  Kiesewetter,  Gresch.  d.  Mus.  S.  57. 
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Stimmenzahl  wechselnde  und  mannigfache  Klangwirkungen  in  das 
weitlaufige  Werk  zu  bringen,  als  darin,  dass  sich  in  diesen  Satzen 
die  Meister  gerne  einen  von  dem  Zwange  des  unaufhorlich  festge- 
haltenen  Tenors  freien  Augenblick  gonnen  wollten,  dalier  den 
Tenor  schweigen  liessen  und  das  Benedictus  u.  s.  w.  als  episodi- 
schen,  frei  erfundenen  Satz  einschoben.  Dessen  ungeachtet  blieb 
es  nock  immer  sckwierig  eine  geniigend  reiche  Erfindungskraft  zu 
bethatigen,  um  den  Tenor,  der  sicb  im  ersten  Kyrie  als  die  Haupt- 
macbt  des  Ganzen  ankiindigte,  dann  wieder  im  zweiten  Kyrie,  im 
Gloria  und  dem  Qui  tollis  und  sofort  wieder  beim  Credo  und  Cru- 
cifixus  und  so  weiter  bis  zum  Schlusse  der  Missa  immer  wieder  in 
neue  Combinationen  bringen  zu  konnen.  Fur  so  lange  und  text- 
reicbe  Satze,  wie  das  Gloria  und  Credo,  reichte  er  oft  nicht  einmal 
mit  seinem  Umfange  aus,  selbst  wenn  er  aus  mehr  als  der  blossen 
Phrase  einiger  Noten  bestand.  Hier  gait  es  also  scbon  ihn  zu 
dehnen,  sich  Raum  zur  Entwickelung  des  Satzes  zu  schaffen,  und  so 
kamen  vor  allem,  wie  wir  schon  vorhin  erwahnt  haben,  die  aug- 
mentirenden  Zeichen  und  die  Beischriften  ,,Crescit  in  duplum,  tri- 
pluni"  u.  s.  w.  in  Gebrauch.  Letztere  ganz  deutliche  Vorschriften 
galten  gar  nicht  einmal  als  Rathsel.  Wurden  einzelne  Noten  des 
Tenors  in  solcher  Weise  auf  ihre  doppelte  u,  s.  w.  Dauer  ausge- 
dehnt,  so  konnte  es  wiinschenswerth  scheinen,  ihnen  in  den  einzelnen 
Satzen  nicht  immer  bios  das  doppelte  u.  s.  w.,  sondern  ein  mannig- 
fach  wechselndes  Mass  zu  geben.  (Josquin  bewirkt  es  in  seiner 
Messe  Di  dadi,  indem  er  derselben  Notirung  fur  jeden  einzelnen 
Satz   eine  andere  Zahlenproportion  vorschreibt.) 

War  der  Tenor  kein  ganzer,  durchgefiihrter  Singesatz,  sondern 
nur  eiu  knappes  Motiv  aus  wenigen  Noten,  so  hatte  die  Noten- 
dehnung  zu  langathmigen  Haltetonen  vollig  unausfuhrbarer  Art 
gehen  mussen;  man  griff  daher  zu  der  Auskunft,  den  Tenor  ent- 
weder  einfach,  wie  er  war,  oder  unter  wechselnden  Zeichen  mehrere 
Male  wiederholen  zu  lassen  (letztere  Manier  kommt  schon  bei 
Binchois  vor,  sein  Kyrie  angelorum  hat  die  Zeichen  (J)  Q  (J}, 
ein   Et   in    terra:    quaremiaux    [sic?]    von   Dufay   gar    die  Zeichen 


A_J_  (Siehe  dasselbe  auch  im  Codex 

No.  37 ,   des  Liceo  musicale   in 
Bologna ,    dann   auch   Nachtrag 


-/""N f^ —  No.  37,  des  Liceo  musicale  in 


CD — & zu  Seite  40^ 

Hobrecht  greift  die  Sache  mit  Vorliebe  auf,  seine  Messen  Je  ne 
demande  und  Si  dedero  beruhen  vollig  darauf).  Bei  diesen  blossen 
Modificationen  der  Notendauer  blieb  aber  die  Notenfolge  der  Tone 
selbst  noch  immer  dieselbe.  Schon  bei  Dufay  kommen  zuweilen 
ziemlich  -weitlaufige  Anweisungen  fur  die  Sanger  der  Tenorzeile  in 
dieseru  Sinne  vor,  wie  in  seinem  Offertorium  „Apostolo  glorioso  de 
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Deo  electo",  wo  es  bei  dem  Tenore  ,, Andreas  Christi  famulus" 
heisst:  ,,Et  dicitur  bis,  primo  de  modo  perfecto  et  tempore  imper- 
fecto,  secundo  per  tertiam  demptis  primis  pausis  et  nota  sequente" 
(beim  zweitenmale  sind  also  auch  noch  die  Noten  um  eine  Terz 
in  die  Hohe  zu  riicken);  oder  in  dem  Offertorium  zu  Ehren  des 
h.  Nicolaus  von  Bari  ,,o  gemma  lux  et  speculum",  wo  der  Tenor 
,,0  beate  Nicolae"  die  Anweisung  bekommt:  ,,qui  dicitur  sic: 
primo  de  modo  perfecto  et  tempore  imperfecto  majoris  prolationis, 
secundo  tantum  modo  primus  color  resumrtur  de  minori  imperfecto, 
servando  modum,  primis  pausis  demptis".  Ganz  ahnlich  scbreibt 
Johannes  Brasart  dem  Tenor  seiner  Motette  Magne  Deus  potentiae 
vor:  ,,Iste  dicitur  bis,  primo  modo  tempore  perfecto,  secundo  prima 
pausa  non  dicitur".  Es  gait  aber  gelegentlich  auch  die  Noten- 
folge  selbst  zu  andern.  Die  Componisten  gestalteten  dazu  ihren 
Tenor  anagrammatisch  um;  es  wurde  keine  Note  beseitigt,  aber 
jede  von  ihrer  Stelle  geriickt  und  mit  den  andern  in  eine  neue 
Verbindung  gebracht  und  dadurch  em  ganz  neuer  Cantus  firmus 
zu  neuen  Combinationen  geschaffen.  Das  einfachste  Mittel  war  hier 
den  Tenor  rucklaufig  durchsingen  zu  lassen  —  die  Zeitgenossen 
Dufay's  wendeten  diese  Art  der  Neugestaltung  an,  wie  denn  z.  B. 
der  Tenor  der  Motette  „Salve  salus  mea  Deus"  von  Johannes  de 
Lymburgia  die  Beischrift  tragt  ,, Canon:  dicitur  per  semi  et  eodem 
modo  retrograde,  accipiendo  pro  fine  nigras"  —  zuweilen  ging 
man  weiter  und  liess  einige  Noten,  z.  B.  alle  Minimen,  weg.  So 
wurde  schon  die  G-rundgestalt  des  Tenors  starker  angetastet,  noch 
mehr  wenn  Verkehrtschritte  beliebt  wurden,  z.  B.  statt  terzauf- 
warts  terzabwarts  und  so  Schritt  fiir  Schritt,  es  kamen  dann  sogar 
ganz  neue  Noten  zum  Vorschein.  Um  nun  aber  zu  beweisen, 
der  so  entstandene  neue  Cantus  firmus  sei  doch  nur  wieder  der 
fruhere  Tenor,  aber  in  neuer  Wendung  und  Fassung,  und  um 
dem  Sanger  zu  zeigen,  worin  diese  neue  Fassung  und  Wendung 
bestehe,  wurde  zwar  die  ganz  unveranderte  Notirung,  die  Grund- 
gestalt  des  Tenors,  in  der  Aufzeichnung  beibehalten,  aber  durch 
einen  beigeschriebenen  Spruch  dem  Sanger  die  Anweisung  gegeben, 
wie  die  Umgestaltung  vorzunehmen  sei.  Hobrecht's  auf  einen 
ziemlich  langen  Ritualgesang  der  griechischen  Kirche  als  Tenor 
gebaute  Missa  Graecorum,  Josquin's  Messe  I'omme  arme  super 
voces  musicales  geben  einen  vollstandig  klaren  Einblick  in  diese 
ebenso  merkwiirdige  als  sonderbare  Technik,1)  bei  welcher  frei- 
lich  nicht  zu  laugnen  ist,  dass  die  ,,Beibehaltung"  des  Tenors 
etwa  dem  Vorgange  zu  vergleichen  ware,  wie  wenn  ein  Kunstler 
die    Wiirfelsteinchen    eines  Mosaikbildes    auseinandernahme,    um 

1)  Es  ist  nur  der  leidigen  Fragmenten  -  und  Stichprobenmanier  des 
Kyrie  etc.  —  Sanctus  etc.  —  Agnus  etc.  —  zuzuschreiben,  dass  diese 
ganz  klare  Sache  bisher  nirgends  auch  nur  angedeutet  wird. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.     III.  5 
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daraus  ein  neues  nach  Gegenstand  und  Darstellung  ganz  ver- 
schiedenes  Bild  zusammenzusetzen:  das  Material  bliebe  wohl 
dasselbe,  aber  von  dem  ersten  Bilde  ware  doch  keine  Rede 
mehr.  In  dem  Streben  also,  dem  Tenor,  nachdem  er  fiir  einen 
Satz  einer  Messe  in  einer  gewissen  Gestalt  dagewesen,  fur  den 
nachsten  oder  einen  der  folgenden  eine  ganz  vcrandei-te,  neuen 
contrapunktischen  Combinationen  zur  Grundlage  dienende  Gestalt. 
zu  geben,  gleichwohl  aber  durcb  Beibehaltung  der  unveranderten 
Notirung  kenntlicb  zu  machen,  der  neue  Cantus  firm  us  sei  docb 
nur  der  friibere,  jetzt  anders  gewendete,  lag  eine  der  Hauptveran- 
lassungen  zu  jenen  vielbesprocbenen,  vielgeschma'hten  Rathseln 
und  vermeinten  Scberzen  und  Bpielereien  —jenen  kurzen,  offers 
versificirten  Devisen,  durcb  welcbe  angedeutet  wurde,  eine  Notirung 
sei  nicht  so  wie  sie  eben  dastebt ,  sondern  mit  gewissen  Modifi- 
cationen  zu  singen.  Diese  Andeutung  biess  Canon  (d.  i.  xc/voov, 
Kegel,  Gesetz),  und  weil  sie  bfter  in  einer  bildlichen,  gleichniss- 
artigen  Rede,  mit  einem  der  Bibel  oder  einem  classiseben  Dichter 
entlehnten  Citat  gegeben  wurde,  dessen  Beziebung  errathen  werden 
musste,  so  definirt  Tinctoris :  ,,ein  Ca  ion  sei  eine  Vorscbrift,  welcbe 
den  Willen  des  Tonsetzers  mit  einer  gewissen  Dunkelheit  aus- 
spricbt",  und  Hermann  Finck  sagt:  „der  Canon  sei  eine  Vorscbrift, 
durch  welcbe  aus  dem  niedergeschriebenen  Tbeile  einer  Composi- 
tion der  nicht  niedergeschriebene  bervorgerufen  wird."  *)  Der  Be- 
griff  einer  Folgestimme  liegt  also  durcbaus  nicht,  wie  wenn  wir 
heutzutage  von  einem  Canon  sprechen  (der  damals  Fuga  biess)2),  im 
Begriffe  des  niederlandiscben  Canons,  obwohl  allerdings  aucb  die 
Art,  wie  eine  Folgestimme   der    ausgescbriebenen    ersten  sicb  zu 


1)  Canon  est  regula  voluntateni  compositoris  sub  obscuritate  quadam 
ostendens  (Tinctoris  Diffinit.).  Canon  est  imaginaria  praeceptio,  ex  positis 
non  positam  cantilenae  partem  eliciens  —  vel:  est  regula  argute  revelans 
secreta  cantus  .  .  .  (Herm.  Finck,  Pract.  mus.)  Hermann  Finck  raumt  das 
ganze  dritte  Buch  seiner  Practica  musicae  der  Lehre  „de  Canonibus"  ein. 
Sein  Verzeichniss  wird  von  P.  Martini  (Saggio  di  Contrapp.  II.  S.  XXV) 
noch  ansehnlich  vermehrt ;  von  daher.hat  es  Forkel  (Gesch.  d.  Mus.  S.  538) 
und  von  dorther  haben  es  alle  iibrigen. 

2)  Winterfeld  (Gabrieli  1.  Theil  S.  142)  macht  mit  Recht  auf  die 
Bedeutung  des  Wortes  Fuga  als  „Jagd"  im  mittlern  Latein  aufmerksam. 
„Fuga  gallice  chasse  vel  chace,  venatio,  jus  venationis,  quia  venando 
fugantur  ferae"  (du  Cange,  Glossar.)."  Tinctoris  im  Diffmitorium  erklart: 
„Fuga  est  identitas  partium  cantus,  quoad  valorem,  nomen,  formam  et 
interdum  etiam  locum  notarum  et  pausarum  suarum."  G.  B.  Rossi  im 
Organo  de  Cantori  S.  12  sagt:  „il  Canon,  che  altri  chiamano  Fuga,  altri 
risposta,  altri  Consequenza  .  .  .  .  lo  chiamano  fuga  a  somiglianza  d'uno, 
che  fuggendo  l'altro  lo  segue  per  l'istessa  via  b  sentiero".  Fiir  unsere  mo- 
derne  Fuge  passt  das  Gleichniss  nicht  mehr  so  ganz,  wogegen  es  fiir  den 
Nachahmungscanon  treffend  ist.  Das  zweite  Buch  der  von  Petrucci  ge- 
druckten  Motettensammlung  (Motetti  B.  1503)  schliesst  mit  dem  Canon  eines 
Ungenannten,  der  das  hubsche  Motto  hat:  „Sic  unda  impellitur  unda." 
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gesellen  habe,  durch  ein  Motto  ausgedriickt  werden  konnte  und 
wirklich  ausgedriickt  wnrde:  Trinus  et  unus,  Trinitatem  in  unitatem 
veneremur,  erunt  duo  in  carne  una  u.  s.  w.,  znweilen  mit  irgend 
einer  scherzhaft  sinnreichen  Modification,  wie  das  von  Hermann 
Finck  citirte,  anf  eine  bekannte  Fabel  anspielende  Motto  ,,I  prae, 
sequar  inquit  Cancer"  —  ,,wenn  na'mlich,"  erklart  Finck,  ,,vom 
letzten  Ende  eines  Gesanges  (rucklaufig  gesungen)  zwei  Stimmen 
einander  nach  einigen  Pausen  folgen." 

Das  einfacbe  Motto  ,,Synphonizabis"  findet  sick  sogar  noch 
bei  Palesti-ina.  Eben  so  einfach  und  klar  ist  eine  Vorschrift  wie 
,,posterior"  priorem  post  tempus  sequitur  altior  tono"  oder  ,,tono 
demissior"  oder  ,, Canon  in  Diapente  post  duo  tempora."  *)  Nach 
der  Zeit  Weise  und  Gescbmack  fasste  man  aber  eine  solche 
deutliche  Vorschrift,  statt  sie  also  ungewiirzt  zu  geben,  lieber  und 
bfter  wenigstens  in  metrische  Form,  wie  ,, tempora  bina  sile,  dia- 
pason postea  scande"  bei  dem  Liede  „puisque  vous  estes  campieur1' 
im  Dijoner  Codex,  oder  wie  Josquin  bei  seinem  Liede  a  I'eure 
que  ie  vous  beisetzt:  ,,ad  nonam  canitur  bassus  hie  tempore  lapso." 
Und  mag  es  auch  orakelhaft  und  feierlich  klingen,  wenn  Dufay 
seiner  Postcommunio   ,,vos  qui   secuti  estis  me"  die  Beischrift  gibt: 

Si  trinum  queras 
A  summo  tolle  figuram 
Et  simul  incipito 
Diatessaron  in  subeundo2) 

im   Gruude  ist  es   doch  wieder  nur  eine  ganz  trockene,  deutliche 

Anweisung:   man  findet    die  dritte   Stimme,  wenn    man   vom  Dis- 

cantpart    die    erste  Note    streicht   und    das    iibrige   in    der   Unter- 

quarte  singt.      Canons  oder,  nach  alter  Terminologie,  Fugen  dieser 

Art  kommen  auch   als  Duos,   als  blanke  zweistimmige  Satze  oder 

als   die  Entwickelung   drei-  oder  vierstimmiger  Satze  aus  einer  ein- 

zigen  Notenzeile  vor,  meist  ist  aber  in   einem   dreistimmigen  oder 

vierstimmig  notirten  Ganzen,  das  dann  durch  Ausfuhrung  der  ,,Fuge" 

vier-    oder   fiinfstimmig   wird,    eine    oder   die    andere    Stimme  als 

Canonduo  bezeichnet.      Der  moderne  Gebrauch  des  Wortes  Canon 

schreibt  sich  von  dieser  Gattung  her,   wo   sich  eine  Stimme  durch 

ein  Motto   ihr  Ebenbild  in    einer  zweiten  u.   s.  w.    schuf.3)     Bei 


1)  Anderes  bei  Josquin  klingt  schon  rathselhafter,  z.  B.  das  Motto 
beim  Contra  der  Bearbeitung  des  Liedes  „una  musque  de  Buscaye:" 

„Q,uiescit,  qui  superne  volat 

Venit  post  me,  qui  in  puncto  clamat." 

Das  heisst:  der  Discant  (qui  superne  volat)  pausirt  (quiescit)  und  tritt 
erst  auf  die  erste  durch  einen  Punkt  verlangerte  Note  des  Contra,  ihn 
in  der  Oberquarte  nachabmend,  ein  (in  puncto  clamat). 

2)  Codex  im  Lie.  musicale  zu  Bologna  No.  37. 

3)  In  diesem  beschrankteren  Siune  nimmt  schon  Sethus  Calvisius  das 
Wort:  ,.Inscribitur  certo  titulo,   quern  Can  on  em  musici  vocant,   quo  et 

5* 
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denjenigen  Canons  (Mottos,  Spriichen),  welche  bios  die  Umstal 
tung  eines  Tenors  bei  dessen  zweiter,  dritter  u.  s.  w.  Wieder- 
kehr  andeuteten,  entfiel  natiirlich  die  Frage  nach  einer  Folge- 
stimme  von  selbst;  zuweilen  verschniaht  es  der  Coinponist  auch 
hier  rathselhaft  zu  werden.  Hobrecht  wiederholt  in  seiner  drei- 
stimmigen  Messe  ohne  Namen  den  Tenor-  des  Patrem  beim  Et 
incarnatus  est,  aber  von  riickwarts  nach  vorne  zu  lesen,  was  er 
ganz  trocken  und  treuherzig  heraussagt:  ,,ut  prius,  sed  dicitur 
retrograde." *)  Josquin's  ,,Cancriza"  in  der  Messe  Omme  arme 
super  voces  musicales  bedeutet  dasselbe  und  ist  eben  so  deutlich. 
Hermann  Finck  nennt  noch  eine  ganze  Auswahl  von  bereits  mehr 
oder  minder  rathselartigen  Mottos  zu  gleichem  Zwecke:  ,,Nescit 
vox  missa  reverti?  (das  Fragezeichen  ist  wesentlich),  Verse,  die 
vor-  und  riickwarts  gelesen  gleichlautend  sind  (versus  recurrentes), 
wie  der  Hexameter,  den  ein  beschworener  Gei/st  dem  sich  be- 
kreuzenden  Besckworer  zurief:  ,,Signa  te,  signa,  temere  me  tangis 
et  angis"  —  oder  der  Pentameter,  der  als  angeblich  alte  Pro- 
phezeiung  in  einer  muthmasslich  aus  dem  7.  Jahrhunderte  her- 
riihrenden  Elegie  auf  den  Verfall  Ronis  vorkommt:  ,,Roma  tibi 
subito  motibus  ibit  amor"2),  oder  der  Gespensterwitz:  ,,in  gyrum 
imus  noctu,  ecce  ut  consumimur  igni,"  oder  ,,Roma,  caput  mundi, 
si  verteris,  omnia  vincit"  (es  wird  ,,Amor"  daraus).  Die  gleiche 
Bedeutung  bat  das  schon  etwas  in's  Komische  gehende  Motto 
,,canit  more  Hebraeorum"  mit  Anspielung  auf  das  Lesen  der  heb- 
raischen  Sckriften  von  recbts  nach  links.  Am  humoristischesten 
fasst  einmal  der  sonst  sehr  ernste  Pierre  de  la  Rue  die  Sache: 
in  seiner  Missa  Alleluia  ruft  er  dem  Tenor  zu  ,,vade  retro  Satanas!" 
Wurde  ein  Tenor  so  umgestaltet,  dass  er  diesmal  von  einer  andern 
Note  anfangen  sollte  als  im  fruheren  gleichnotirten  Satze,  so  musste 
er  von  dieser  Note  aus  alle  Intervallschritte  der  ersten  Notirung 
gemass  ausfiihren;  Hobrecht  schreibt  z.  B.  beim  Patrem  seiner 
Omme  arae-Messe: 

Ne  sonites3)   lyckanoshypaton 

Sume  in  proslainbanomenos. 


temporis  intervallum,  in  quo  comites  ducem  consequuntur  et  modus  canendi 
indicatur"  (Seth.  Calvisius,  Melopoeia  Cap.  19). 

1)  Cod.  N    11883  der  Wiener  Hofbibl.  Fol.  121. 

2)  Diese  Elegie  hat  zuerst  Muratori  aus  einem  Modeneser  Codex  im 
2.  Tbeile  der  Antiquit.  medii  aevi,  dissert.  21  veroffentlicht.  Ihren  ganzen 
Inhalt  findet  man  auch  in  Gregorovius,  Gescli.  d.  Stadt  Rom  im  Mittelalter, 
2.  Band  S.  171,  172.  Der  Vers  muss  sich  durch  Tradition  erhalten  haben, 
da  er,  wie  gesagt,  schon  bei  Hermann  Finck  vorkommt.  Gregorovius  macbt 
aufmerksam,  dass  die  Beziehung  von  Roma  und  Amor  alt  und  mystisch  ist, 
und  dass  Job.  Lydus  sagt:  Rom  habe  drei  Namen  —  rsXscnxdv,  leQanxov, 
noXirixov  —  der  erste  ist  "Eqw<;  (Amor),  der  zweite  Flora,  der  dritte  Roma. 

3)  Sonitare,  Umbildung  von  sonare,  kommt  unter  den  alteren  Schrift- 
stellern  nur  bei  Solinus  vor. 
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Oder,  wie  Hobrecht  dem  zweiten  Agnus  der  Missa  Graecorum  bei- 
setzt:  ,,in  parhypatehypaton  aries  vertatur  in  pisces"  (Aries  ist  das 
erste,  Pisces  sind  das  letzte  Himmelszeichen ,  d.  h.  man  singe 
auch  verkehrt:  von  riickwarts  nach  vorne).  Waren  im  Tenor  bei 
dessen  Wiederkehr  alle  Pausen  wegzulassen,  so  schrieb  Josquin 
im  Agnus  der  grossen  Omme  arme  -  Messe  „Clama  ne  cesses," 
andere  Tonsetzer  nacb  den  von  Hermann  Finck  citirten  Mottos: 
,,Otia  dant  vitia"  oder  ,, Tarda  solet  magnis  rebus  inesse  fides" 
(wo  ist  da  eine  Bezieliung?)  oder  ,,Sperare  et  praestolari  multos 
facit  ^wrari" l)  —  ein  zweiscbneidiger  Scherz:  die  Sanger  ver- 
spaten  sich  (morantur)  und  fassen  die  Sache  als  Thoren  an 
(morantur),  wenn  sie  pausiren.  Eine  Taktanderung  deutet  Josquin 
im  Osanna  der  genannten  Messe  mit  dem  Sprucbe  an  :  ,,Gaude 
cum  gaudentibus."  Hobrecht  metamorphosirt  in  der  Missa  Grae- 
corum beim  Patrem  den  Tenor  mit  dem  Spruche:  ,,Digniora  sunt 
priora"  das  heisst:  vor  allem  ist  die  in  der  Notirung  vorkommende 
Longa  zu  singen,  obscbon  sie  der  Reihe  nach  die  53.  Note  ist, 
dann  die  ihr  nachfolgende  Pausa  longa  —  (man  bemerke:  die 
Note  ist  ,,wiirdiger"  als  die  Pause,  darum  hat  sie  die  Prace- 
denz!),  dann  die  Breves,  deren  drei  Stuck  sind,  dann  die  23 
Semibreves  und  zuletzt  alle  Minima  —  naturlich  wird  jetzt  ein 
ganz  anderer  Cantus  firmus  daraus  (zumal  iiberdies  als  Taktzeichen 
nicht  wie  im  vorhergehenden  Satze  Q,  sondern  (J.  angewendet 
wird).  Hobrecht  combinirt  und  complicirt  die  Sache  oft  ganz  un- 
glaublich,  in  eben  dieser  Messe  gebietet  er  z.  B.  dem  Tenor 
(es  ist  derselbe,  der  mit  dem  digniora  u.  s.  w.  seine  Noten  so 
unbarmherzig  durcheinander  werfen  muss,  nur  dass  er  dort  das 
Zeichen  der  Prolation,  hier  das  Tempus  imperfectum  hat),  er  ge- 
bietet dem  Tenor  in  Versen,  welche  klingen  als  gebe  ein  Zauberer 
einem  dienstbaren  Geiste  einen  Auftrag: 

Tu  tenor  cancriza  et  per  antifrasin  canta2) 
Cum  furcis  in  capite  antifrasizando  repete. 

Das  heisst :  singe  diesmal  krebsgangig  und  verkehre  iiber- 
dies alle  Intervallschritte,  statt  Terzauf  Terzab  u.  s.  w. ;  bist  du 
hingekommen,  wo  das  Hornerzeichen  des  Tempus  imperfectum 
steht,  so  wiederhole  geradeaus,  etwa  wieder  mit  verkehrten  Inter- 
vallen.3)     In  Hobrecht's  Messe  Fortuna  bekommt  beim  Et  in  terra 


1)  Morari,  narrisch  sein,  thorichtes  Zeug  treiben,  m5rari  verweilen. 
So  spottete  Nero  iiber  Claudius:  „Nam  et  morari  eum  inter  homines 
producta  prima  syllaba  jocabatur"  (Suetonius,  Nero  XXXIII.). 

2)  Hobrecht  bringt  dasselbe  Motto  auch  beim  Agnus  seiner  Messe 
omme  arme  und  abermals  in  der  Messe  Petrus  Apostolus. 

3)  Es  ist  so  viel  als  singe  der  Tenor  die  erste  Durchfuhrung  krebs- 
gangig. Sonst  deutet  man  die  Intervallverkehrungen  mit  „qui  se  humiliat 
exaltabitur"  (Hobrecht  im  ersten  Agnus  der  Missa  Graecorum),  oder  „Con- 
traria  contrariis  curantur",  oder  wie  Japart  „hic  dantur  antipodes". 
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der  Tenor  die  Weisung  ,,in  medio  constat  virtus  —  cancriza" ; 
es  ist  namlich  diesmal  die  mittelste  Note,  die  mit  einem  Fermaten- 
zeichen  markirt  ist  —  der  Anfang;  von  da  geht  es  riickwarts 
zum  Anfang,  und  dann,  nack  abermals  angeschlagener  Mittelnote, 
geradeaus  zum  Schlusse.  Beim  Patrem  genau  derselbe  Tenor, 
wieder  mit  ,,in  medio  constat  virtus"  aber  ohne  Cancriza,  daher 
der  Tenor  abermals  eine  vbllig  andere  Gestalt  annimmt.  Waren 
alle  Minimen  fur  einen  Satz  als  nicht  geschrieben  zu  acbten,  so 
biess  es:  ,,de  minimis  non  curat  praetor"  (Agnus  der  Messe  mal- 
heur  me  bat  von  Josquin).  Sollten  die  schwarzen  Noten  diesmal 
als  weisse  gelten,  so  hiess  es:  ,,coecus  non  judicat  de  colore" 
oder,  mit  den  Worten  der  Braut  des  boben  Liedes:  ,, Nigra  sum, 
sed  formosa"  oder  ,,Noctem  in  diem  vertere"  (citirt  von  Seb. 
Heyden),  *)  ,,dum  habetis  lucem  credite  in  lucem"  (citirt  von 
Aron). 

Diese  Mottos  baben,  wie  man  siebt,  eine  andere  und  bessere 
Bedeutung  und  einen  anderen  Zweck,  als  nur  etwa  die  Sanger 
zu  necken.  Denkspriiche  dieser  Art  lagen  eininal  im  Greschmacke 
der  Zeit,  man  zog  sie  der  blank,  einfacb  und  prosaiscb  hinge- 
scbriebenen  Weisung  vor,  so  dass  Josquin  selbst  das  Pausiren 
des  Tenors  im  zweiten  Agnus  der  Messe  l'ami  baudiclion  mit  der 
artigen  Wendung  ankiindigt:  ,, Agnus  secundum  non  est  cum 
grege".  (Wie  roh  ist  dagegen  das  nachabmende  ,, Agnus  secun- 
dum obiit"  in  Pierre  Moulu's  Missa  duarmn  facierum.)  Das  Motto 
,,vox  faucibus  haesit",  welcbes  dem  Sanger  bedeutete,  er  solle 
vollig  pausiren,  ist  eben  aucb  in  ahnlichem  Shine  und  nicbt  etwa 
so  zu  versteben,  als  babe  man  ganze  mit  diesem  Spruche  aus- 
gestattete  Vexirstimmen  gescbrieben,  die,  wenn  sich  die  Sanger 
batten  auf  das  Eis  fiihren  lassen,  zu  den  iibrigen  ausgefiibrt, 
lauter  unsinnige  Relationen  gegeben  baben  wiirden,  und  daber 
gar  nicbt  gesungen  werden  durften.  Dieses  Motto  kam  vorzttg- 
lich  beim  Benedictus  vor,2)  wo  sicb,  wie  wir  wissen,  die  Ton- 
setzer  gerne  vom  Zwange  des  Tenors  losmacbten  und  daher  der 
durchgehenden  allgemeinen  Tenorstimme  statt  des  einfachen 
,, Benedictus  tacet"  im  Sinne  der  musikalischen  Sprucbweisheit 
der   Epoche   fur   das  Benedictus   das    obige   Motto   beisetzten  — 


1)  de  arte  canendi  S.  135. 

2)  Hermann  Finck  sagt:  ,,Hunc  Canonem  plerumque  usurpant  in  Missis 
in  textu  Benedictus  qui  venit  in  nomine  Domini,  et  notat  silendum  esse, 
etiamsi  vox  adscripta  sit."  Ich  bin  sehr  geneigt  zu  glauben,  dass  solche 
Paraphrasirungen  des  einfachen  Tacet  oft  blosse  Copistenwitze  waren.  Die 
Ambraser  Messen  z.  B.  enthalten  davon  eine  grosse  Menge,  die  sckwer- 
lich  alle  von  den  Componisten  selbst  herruhren.  Der  Codexschreiber 
wollte  eben  audi  gelegentlich  ,,geistreich"  in  seiner  Art  sein.  Rebusse 
wie:  eine  Pfeife  (Pipe)  und  die  Noten  La  B,e,  statt  den  Namen  Pipelare 
hinzuschreiben,  ist  ein  ofter  vorkommender  Scherz. 
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oder  wie  Josquin,  nach  Hermann  Finck's  Bericht,  einmal  mit 
Anspielung  auf  das  antike  Spriichwort  (3aT^a/oi  ix  2eQi,cpov l) 
bei  einem  Psalm  gesckrieben  kaben  soil:  Ranam  agit  Seriphiam, 
und  ein  andermal,  wo  eine  Stimme  erst  gegen  den  Sckluss  des 
Satzes  einzutreten  katte:   ,,dormivi  et  soporatus  sum." 

Zur  Beurtkeilung  der  allgemeinen  Bildung  der  Zeit  ist  die 
Wakl  und  Art  dieser  Devisen  ein  nickt  ganz  zu  veracktender  Bei- 
trag.  Die  meist  etwas  barbaristiscb-lateiniscken  Motti  Okegkem's, 
Busnois'  und  Hobreckt's  klingen  beinake  wie  finstere  Zauber- 
spriicke,  oder  ganz  sckolastisck,  wie  bei  Hobreckt  im  Agnus  der 
Messe  Je  ne  demande  ,,Accidens  potest  inesse  et  abesse  praeter 
subjecti  corruptionem",  womit  iibrigens  nickt  Mekr  gesagt  sein 
will,  als  dass  die  so  bezeicknete  Stimme  nack  Belieben  mitge- 
sungen  oder  weggelassen  werden  kann.  Zuweilen  kat  aber  auck 
sckon  Hobreckt  einen  Einfall,  der  wirklick  ganz  artig  zu  keissen 
verdient,  wie  wenn  er  dem  Discant  im  obenerwaknten  Agnus 
beisckreibt:  ,,Decimas  reddo  omnium  quae  possideo"  und  dazu 
den  nickt  in  Noten  ausgesetzten  Bass  auf  die  Notirung  des  Dis- 
cantus  verweist  —  er  singt  namlickimmerfort  die  tiefere  Decime  mit. 
(Ludwig  Senfl  sckreibt  umgekekrt  in  einer  seiner  Bearbeitungen 
des  Liedes  ,,ick  stund  an  einem  Morgen"  die  Basspartie  in  Noten 
aus  mit  der  Anweisung  fur  den  nickt  notirten  Discant:  ,,Bassus 
Discantum  kabet  in  decimis''.)2)  Josquin's  Spriicke  kaben  eine  Art 
feiner  Eleganz,  etwas  zierlick  Weltmannisckes,  auck  eine  Latini- 
tat,  gegen  die  kein  Humanist  etwas  einzuwenden  kaben  konnte. 
Er  wendet  auck  wokl  franzbsiscke  Motti  ant  wie  in  der  Missa 
de  b.  Virgine  das  Kirckengebet  vous  jeunerez  les  quatre  temps, 
was  B.  Gr.  Rossi  als  ,, Motto  grazioso"  riikmt:  es  weist  den  Sanger 
an,  vier  Tempora  zu  pausiren,  und  ist  so  klar  wie  moglick,  denn 
es  war  meist  nur  die  Absickt  der  Componisten  durck  einen  mun- 
teren  Einfall  zu  erfreuen,  nickt  die  Sanger  in  Verlegenkeit  zu 
eetzen. 

Es  konnte  aber  bei  der  grossen  Beliebtkeit  dieser  sinnreicken 
oder  auck  kleinlicken  Spiele  nickt  ausbleiben,  dass  die  Katksel- 
aufgabe  nickt  nur  moglickst  intricat  gefasst,  sondern  dass  sie 
endlick  auck  angewendet  wurde,  wo  es  sick  nickt  um  die  Meta- 
morpkose  eines  Tenors  u-  s.  w.  kandelte ,  dass  sie  also  endlick 
zum    Selbstzweck   wurde,    und    die   Tonsetzer    iiber   alle    Gebukr 


1)  Plinius  d.  a.  (VIII.  58)  erzahlt:  dass  die  Frosche  auf  der  kleinen 
steinigen  Insel  Seripho  im  Archipel  nie  quakten.  Daher  soil,  wie  Erasmus 
in  semen  Adagien  (Chiliados  primae  cent.  V.  N.  31)  sagt,  das  Spriich- 
wort entstanden  sein.  Ich  habe  in  den  Psalmen  Josquin's  diese  seriphische 
Froschstimme  aufzufiuden  nicht  vermockt. 

2)  In  „Hundert  ein  und  zvveiutzig  newe  lieder"  u.  s.  w.  N.  25  der 
JSammlung. 
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in  ihre  Musik  Allerlei  hineinzugeheimnissen  fur  gut  fanden.1) 
Franchinus  Gafor  sagt  einmal  geradezu:  „Canon  sive  Enigma".2) 
Schon  das  Motto  Busnois'  beim  maintes  fannies  ist  ein  dunkler 
Orakelspruch,  der  seine  Auslegung  verlangt,  selbst  wenn  man  (wie 
in  Petrucci's  Druck)  die  Auflosung  vor  Augen  hat.  Okeghem 
bildet  den  Tenor  seines  Hermita  solus  als  Rebus  (!):  eine  latei- 
nische  Zeile  wird  so  arrangirt,  dass,  wo  eine  Sylbe  sich  durch 
eine  Note  nach  dem  ut  re  mi  fa  sol  la  ausdriicken  lasst,  die 
Note  geschrieben  wird,  die  Zeicben  des  perfectum  und  imperfec- 
tum  Tempus  mtissen  nacb  ihrer  zufalligen  Aebnlichkeit  fur  die 
Buchstaben  0  und  C  einsteben;  was  durchaus  nicht  anders  wieder- 
zugeben  ist,  wird  in  Buchstaben  zwischen  die  Noten  geschrieben, 
z.  B.   der   Schluss 


das  heisst:   ,,lapsoque  reo  miserere".     Damit   ist   die  Sache    aber 
noch   lange  nicht  aus!  Ein  beigeschriebenes  Motto  sagt: 

Canon  pro  utraque    /   Quamlibet  inspicias  notam  qua  clave  locetur 
parte  \  Tunc  denique,  socios  in  eadem  concine  tentos 

!Pro  qualibet  litera  duo  tu  tempora  pausa 
Sed  vere  prolationes  non  petunt  pausationes 
Sed  sunt  sign  a  generis. 

p  |  Litteras  caute  notabis  per  qualem  tu  pausabis  unius  pausam  temporis 

non  \Sed  vere  prolationes  non  petunt  pausationes  sed  sunt  signa  generis. 

Jeder  Buchstabe  gilt  namlich  fur  eine  Tempuspause,  und 
jeder  Note  sind  ihre  Gefahrten  (Socii)  beizugeben,  d.  h.  die 
Noten,  auf  welche  ihr  zwei-  oder  dreisylbiger  Solmisationsname 
hindeutet. 3)  Aber  die  Composition,  welche  Okeghem  auf  diesen 
mehr  als  seltsam  aus  ein  em  lateinischen  Spruche  herausgekiinstelten 
Tenor  aufbaut,  ist  bedeutend,  und  so  findet  man  sich  hier,  wie 
noch  ofter,  zwischen  wirkliche  Kunst  und  kindische  Kunstelei 
seltsam  eingeklemmt.  Eine  ahnliche  Fratze  ist  der  von  Hermann 
Finck   citirte  Vers: 

„da  mihi  dimidiam  lunam,  solem  et  canis  iram"4) 


1)  Ornitoparchus  (Microl.  II.  7  quid  sit  Canon)  sagt:  „Canonibus 
autem  utimur  subtilitatis,  brevitatis  ac  tentationis  gratia." 

2)  In  seiner  „Apologia  adversus  Joannem  Spatarium". 

3)  Einfalle  solcher  Art  und  wunderliche  Kauze,  die  besagte  Einfalle 
hatten,  gab  es  auch  noch  viel  spater.  Man  sehe  z.  B.  in  Mettenleiter's 
„Musica"  1.  Heft  S.  83  die  aus  dem  Jahre  1729  herruhrende  „musika- 
lische  Gratulation"  des  Tbomas  Joseph  Kahles. 

4)  Dasselbe  war  mit  dem  Motto  gemeint: 

Dimidium  sphaerae,  sphaeram  cum  principe  Romao 
Postulat  a  nobis  totius  conditor  orbis. 
Der  Princeps  Romae  ist  wieder  R  oder  2. 
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Wer  sollte  ohne  Finck's  Erklarung  jemals  errathen,  dass  damit  die 


-e- 


Zeichen  — 0 geraeint  sind?  Bei  ,,canis  iram"  denkt  jeder 


sofort  an  den  Sirius  (,,flagrantis  atrox  bora  caniculae",  wie  Horaz 
sagt),  aber  es  ist  der  knurrige  Buchstabe  R  gemeint,  der  bekannt- 
licb  in  alterer  Schrift  einer  arabiscben  Zwei  gleicbt! 

Einsicbtsvolle  Manner  riigten  dergleicben  freilicb  mit  vollstem 
Rechte,  und  nicbt  alle  waren  so  nachsicbtig  wie  Hermann  Finck, 
der  (wie  spater  Goetbe  es  nicbt  verschmahte  die  pbantastiscben  Hirn- 
gespinnste  des  Prinzen  von  Pallagonia  ordentlich  zu  schematisiren) 
in  seinem  gelehrten  Buche  die  Rathseldevisen  in  Klassen  abge- 
tbeilt  aufzieben  lasst.  Aron  bemerkt  zu  den  Canons  Josquin's: 
,,  omnia  probate,  quod  bonum  est  tenete"  und,, Qui  quaerit  invenit" : 
es  sei  ungewiss,  ob  Josquin  dabei  sicb  selbst  verstanden ;  so  viel 
aber  sei  gewiss,  dass  er  nicbt  wollte,  dass  ihn  andere  verstehen. 
Glarean  bezeicbnet  das  Motto  beim  Agnus  in  Josquin's  Missa 
Fortuna  desperata  ,,in  gradus  undenos"  u.  s.  w.  als  rrjg  dqtyybg 
aivtyfxa  und  fragt  missmutbig,  ob  jemand  anders  als  Oedipus  der- 
gleicben aufzulosen  im  Stande  sei.  Aucb  Sebald  Heyden  spricbt 
seine  Missbilligung  aus.  Vincenzo  Galilei  bringt  in  seinem  Dialog 
eine  Art  satirischer  Scbilderung  der  ,,lacherlichen  Eitelkeiten, 
wovon  die  Musiker  so  viel  Larmens  machen,"  J)  und  der  ehrlicbe 
Martin  Agricola  drobt  den  Tonsetzern  gar  mit  dem  jiingsten  Ge- 
ricbt,   wo   es  frevelhaften  Ra'thselmachern  ihrer  Art  sicherlich  nicht 


1)  „Haueua  in  animo  di  discorrervi  intorno  a  quell'  altra  pur  ambi- 
tiosa  vanita,  di  che  questi  nostri  prattici  fanno  tanto  schiamazzo,  con  quelli 
pero  che  sono  della  Musica  loro  meno  intendenti,  come  di  far  cantare  una 
o  piu  parti  delle  compositioni  loro  intorno  all'  impresa  b  arme  di  quel  tale 
a  cbi  ne  voglion  far  dono"  (Scherze  dieser  Art  sind  eben  nichts  als  Scherze, 
wie  noch  heutzutage  —  zu  Ende  der  Cant,  select,  ultra  centum  findet  sich 
das  Bild  einer  Hasenjagd  in  einem  Zirkel  von  Noten,  von  S.  D.  d.  i.  Sixtus 
Dietrich,  ein  Canon  ohne  Ende,  wo  eine  Stimme  vor  der  andern  lauft  wie 
das  Haslein  vor  den  Windhunden.  —  Der  Englander  John  Bull  hatte 
eine  Art  Buf  durch  Canons  „in  the  form  of  a  triangle"  mit  dem  Motto 
„Recte  et  Retro",  davon  man  bei  Hawkins  Band  2  Seite  366—369  einige 
Proben  einsehen  mag)  „overo  in  uno  specchio,  su  per  le  dita  delle  mani, 
overo  cantera  una  di  esse  il  principio  nell'  istesso  tempo  che  l'altra  canta  il 
fine  (kommt,  wie  wir  sahen,  selbst  bei  guten  Meistem  vor)  o  il  mezzo  della 
medesima  parte  et  altra  volt  a  faranno  tacere  le  note  e  cantare  le  pose  (?). 
Non  contenti  di  questo  vogliono  altri  che  si  canti  alcuna  volta  senza  linee 
su  le  parole,  significando  il  nome  delle  note  con  le  vocali"  (Josquin's  Vive 
le  roy!)  „et  il  valore  di  esse  con  alcune  stravaganti  et  bizzare  cifere  Caldee 
6  Egittie,  overo  in  vece  di  queste  et  quelle  dipingono  per  le  carto  fiori 
e  frondi  bellissime  et  diverse"  (Dialogo  S.  88).  Das  alles,  meint  Galilei, 
seien  lacherliche  Eitelkeiten  i'ridicole  vanita).  Der  Styl  dieser  Philippika 
erinnert  lebhaft  an  Vasari's  Schilderung  und  Verurtheilung  der  Gothik. 
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zum  Besten  gehen  werde.  *)  Aber  die  Vorliebe  fiir  die  ,, Canons" 
war  so  allgeinein,  dass,  wie  Wolfgang  Figulus  erzahlt,  noch  155  9 
ein  Sanger  iiber  einige  Noten,  die  gar  keinen  Canon  enthielten, 
die  Worte  schrieb:  Canon  quinque  vocum,  ,,weil  es  die  Sitfe  so 
mit  sicb  bringe",  nnd  sich  durchaus  nicbt  eines  Besseren  belehren 
lassen   wollte. 

Aber  audi  zn  Anfang  des  17.  Jabrbunderts  waren,  wie  ge- 
sagt,  solcbe  Rathsel  nicbt  ganz  vergessen.  Giov.  B.  Rossi,  der 
Verfasser  des  Organo  de  cantori,  nennt  einen  gennesiscben  Priester 
Don  Tommaso  Sanguineto,  deni  Erfindnngen  dieser  Art  eine  ge- 
wisse  Beriibnitbeit  erwarben.  G.  B.  Rossi  selbst,  ob  er  gleicb 
meint,  man  solle  bedenken,  dass  die  Sanger  weder  Hexenmeister 
nocb  Wabrsager  sind, 2)  bat  in  seiner  Messe  quem  dicunt  homines 
(1618)  das  Benedictus  mit  dem  Canon  intelligenti  pauca  ausge- 
stattet.  Antonio  Brunelli,  Kapellmeister  des  Grossherzogs  von 
Toscana,  hat  dem  Titelblatte  seiner  (1616  bei  Giacomo  Vincenti 
in  Venedig  gedruckten)  monodiscben  Scberzi,  Arie,  Canzonetti 
et  Madrigali  eine  ratbselbafte  Notenzeile  mit  vier  Zeicben  nnd  der 
Devise  ,,studentes  expiantur"  beigegeben  —  es  ist  laut  Ueberscbrift 
eine  ,,musica  a  quattro  voci  in  Canone  et  a  cinque."  Fresco- 
baldi's  ,,intendomi  cbi  pin  cbe  m'intend'  io"  bei  einem  seiner 
Orgelstucke  ist  geradezu  nur  eine  neue  Version  des  alten  ,,tan- 
tum  hoc  repete,  quantum  cum  aliis  sociare  videbis."  Pedro  Cerone 
wiirdigt  in  seinem  Melopeo  solche  Erfindungen:   sie  seien  gut  ,,per 


1)  Es  ist  der  Miihe  werth  seine  Strafpredigt  anzuhoren:  „Derbalben 
sie  (die  Musiker)  auch  sagen:  man  mus  kunst  halten,  das  kunst  bleibt.  Es 
bat  fiir  der  welt  wol  ein  scbein  und  ein  fein  ansehen,  das  man  sicb  also 
ausredet.  Aber  fiir  Grott  ist  es  warlich  uncbristlicb  und  ganz  beydeniscb 
gered,  wil  aucb  genie  seben,  wie  sie  am  Jiingsten  Tag  besteben  wolleu, 
wenn  Gott  zu  yhnen  sagen  wird,  Icb  bab  eucb  begnadet  mit  grosser 
Kunst,  mit  sonderlicbem  verstand  und  mit  giittern  iiberscbiittet,  auff  das 
jhr  ewrem  nebisten  damit  dienet  und  dieselbigen  mitteylet,  yhr  aber  babt 
sie  allein  fiir  eucb  bebalten  zu  ewrem  wollust,  ebre  und  hoffart  gebraucht. 
Da  werden  sie  denn  wobl  seben  was  fur  ein  entscbiildigung  und  ausrede 
das  sein  wird:  „man  mus  kunst  balten,  das  kunst  bleibt"  (Musica  instru- 
mentalis,  deudscb). 

2)  E  percbe  facendo  di  queste  cantilene  vi  si  pongono  i  suoi  motti, 
bisogna  cbe  siano  cbiari  et  intelligibili  percbe  li  cantori  ne  sono  negro- 
manti,  ne  indovini,  ne  meno  profeti  per  indovinare  i  pensieri  d'uu  altro, 
o  per  meglio  dire:  il  suo  non  foudato  capriccio  —  come  ba  fatto  un  certo 
Vulpius  Napolitano,  autore  veccbio  nel  motetto  della  croce  a  sette  voci, 
il  quale  in  una  parte  poue  una  croce  senza  note,  con  certi  motti  e  punti, 
et  il  motto  principale  dice:  „vaglia  l'inteletto  del  huomo"  —  ond'io  bo 
mostrato  questa  parte  a  molti  esperti  et  bellissimi  ingegni,  cbe  mi  sono 
imaginato  trovare  anzi  a  buomiui  veccbi  gia  stati  suoi  (des  Vulpius)  amici 
e  condiscepoli  ne  hanno  saputo  trovare  la  risoluzione  \b  come  si  cavi 
quella,  che  l'istesso  autore  ba  cavato  de  detti  punti  e  croce:  dove  fece 
bene  a  far  la  detta  resolutione,  percbe  quello  motetto  non  saria  mai  stato 
cantato.     (Org.  de  cant.  S.  12  uud  13.) 
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suttilizare  el  ingenio  de  los  estudiosos",  und  Bartolomeo  Ramis 
Pareja  flihrte  bei  seinen  offentlichen  Vortragen  in  Bologna  seine 
Zuhorer  mit  einem  sinnreichen  Canon  in  Versuchung. *)  Wer  sich 
je  die  Mtihe  der  Auflosung  gegeben,  der  wird  allerdings  wissen, 
wie  genau  und  griindlich  man  sich  dabei  in  den  ganzen  Tonsatz 
vertiefen  muss.  In  diesem  Sinne  darf  es  charakteristisch  heissen, 
dass  diese  verschrankten  und  verrathselten  Tonsatze  gerade  in 
den  so  merkwiirdigen ,  kraftiger  und  ernstlicher  Arbeit  vollen 
Lehrjahren  der  Musik  so  beliebt  waren.  Noch  fur  Hermann  Finck 
sind  sie  ,,jucundae  fantasiae,  erudite  et  dextre  excogitatae"  (er 
legte  eine  reicbhaltige  Sammlung  derselben  an);  aber  Glarean 
meint,  dergleichen  sei  nichts  als  ,,Unsinn  der  Sanger",  und  Josquin 
babe  ihnen  in  diesem  Punkt  nur  zu  viel  nachgegeben  und  ,,mit 
den  Wolfen  geheult"  —  die  Entschuldigung  ist  doch  nicht  recht 
stichhaltig,  denn  ganz  unverkennbar  lasst  Josquin  die  bunten  Seifen- 
blasen  soldier  Einfalle  mit  Lust  und  Bekagen  fliegen.  Anderer- 
seits  aber  ist  eben  so  unverkennbar,  dass  er  sich  davon  desto 
entschiedener  losmacht,  je  reiner  das  Feuer  seines  Genius  em- 
porleucbtet.  Wahrend  sich  in  seiner  grossen  Messe  L'omnie  arms 
super  voces  musicales  alle  Augenblicke  den  Sangern  irgend  eine 
Sphinx  in  Gestalt  eines  verfanglichen  Mensuralzeichens  quer  in 
den  Weg  legt  und  ihnen  irgend  ein  dunkles  Rathselwort  zuruft, 
sind  seine  schonsten  Messen,  wie  die  Missa  Pange  lingua.,  da 
pacem,  d'ung  aultre  amer,  La  sol  fa  re  mi  u.  s.  w.,  ganz  einfach 
notirt.  Es  scheint  bei  den  alteren  Messen,  als  habe  der  Auf- 
putz  mit  Rathseldevisen  zur  etikettemassigen  Ausstattung  gehort: 
Hobrecht's  Messen  z.  B.  wimmeln  davon.  In  Motetten  und  welt- 
lichen  Liedern  sind  sie  verhaltnissmassig  weit  seltener,  weil  bier 
eine  Nothwendigkeit  den  Tenor  umzugestalten  sich  viel  weniger 
fuhlbar  machte.  Es  musste  ein  Lied,  wie  das  allbekannte  de 
tous  Mens,  so  viel  benutzt  und  verniitzt  sein,  damit  Japart  selbst 
bei  einer  weltlichen  Bearbeitung  desselben  (in  Petrucci's  Canti 
cento  cinquanta),  um  ihm  endlich  einmal  eine  neue  Seite  abzu- 
gewinnen,  es  mit  dem  Spruche  ,,hic  dantur  antipodes"  metamor- 
phosire,  wie  denn  derselbe  Componist  in  einer  Bearbeitung  des 
audi  vielbenutzten  „j'ai  pris  amour"  (in  Petrucci's  Canti  B.)  das 
Motto  beisetzt:  ,,fit  aries  piscis  in  lychanoshypaton."  Wo  bei 
Liedern  oder  in  Motetten  eine  Devise  vorkommt,   dient  sie  insge- 


1)  Wofiir  ihn  Gafor  in  seiner  Apologia  adversus  Joannem  Spatarium 
tadelt,  aber  aicht  um  des  Canons  als  solchen  willen,  sondern  weil  er  die 
Anwendung  des  Mensuralzeichens  nicht  gutheissen  kann.  Der  Canon  mit 
dem  Texte  „tu  lumen,  tu  splendor  patris"  steht  iibrigens  auch  in  der 
Practica  mus.  des  Bartolomeo  Rami  III.  Buch  4.  Capitel.  Gafor  eroffnet 
seine  Polemik  mit  dem  Passus  „dum  Bononiae  (Bartholomeus)  illiteratus 
tamen  publice  legeret"  u.  s.  w. 
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mein  nur  zur  Andeuhing  einer  Folgestimme,  also  eines  Naeh- 
ahmungscanons  (Fuga),  oder  aber  um  einer  kurzeu  Notengruppe 
mit  ihrer  Hilfe  eine  Fortsetzung  zu  geben,  wie  in  Busnois'  „Maintes 
femmes." 

Es  ist  nicht  zu  leugnen,  dass  insbesondere  in  den  Messen 
diese  plbtzlich  auftauchenden  Phantasiespiele  eine  Art  von  Reiz 
haben  —  lag  doch  im  Rathsel  von  jeher  etwas  ganz  besonders 
Anregendes  —  man  fuh.lt  sich  fast  unwiderstehlich  gedrangt,  mit 
Hilfe  der  gegebenen  Formel  die  gebannten  Geister  des  Zusammen- 
klanges  zu  erlosen.  Der  Wiirde  der  Missa  selbst  geschah  da- 
durch  kein  Eintrag,  es  lag  eben  im  Geiste  der  Zeit;  erinnere 
man  sich,  wie  die  Baumeister  der  hohen  Dome  (sogar  auch  schon 
zuweilen  die  Cosmaten  in  Rom) *)  ihrem  Humor  in  da  und  dort 
angebrachten  seltsamen  Steinbildern ,  Fratzen,  Zwergen,  Fabel- 
thieren  —  zum  Theile  selbst  in  stark  satirischen  Einfallen  — 
freien  Lauf  liessen,  oder  wie  der  grosse,  ernste  Albrecht  Diirer 
das  Gebetbuch  Kaiser  Maximilian's  mit  theilweise  humoristisch- 
spielenden  Randzeichnungen  versah.  Wenn  Jacob  Falke  in  seiner 
„Geschichte  des  Geschmacks"  bemerkt,  ,,in  ahnlichen  Werken 
pulsire  das  Leben  jener  Zeit  mit  alien  seinen  widerstrebenden 
Richtungen:  strenger  Styl  und  kleinliche  Spielerei,  Pietat  und 
Humor,  Heiliges  und  Profanes  wohnen  eintrachtig  bei  einander", 
so  gibt  zu  dieser  Charakteristik  auch  die  gleichzeitige  Musik  einen 
eigenthiimlichen  Beleg. 

Die  gewohnliche  Ansicht  beschrankt  die  sogenannten  ,,Ktinste 
der  Niederlander"  auf  die  Canons;  aber  kaum  geringer  ist  die 
Rolle,  welche  die  kunstvolle  Anwendung  der  Mensuralzeichen  spielt, 
durch  deren  wechselnden  Gebrauch  einer  ganzen  Stimme,  oder 
einer  Notengruppe,  wie  wir  bereits  hahen,  eine  ganz  verschiedene, 
wechselnde  Geltung  gegeben  wurde,  oder  aber  welche  wie  hbchst 
kiinstliche  Klammern  die  Contignation  eines  ganzen  Tonbaues  in 
seinem  Inneren  zusammenhielten  und  die  verschiedensten  Quanti- 
taten  von  Noten  (lange,  Breven  u.  s.  w.)  gegen  einander  so  ausglichen, 
dass  sie,  der  durch  den  integer  valor  gemessenen  Dauer  der  einen 
zugebend,  der  andern  abnehmend,  haarfein  in  den  vom  richtigen 
Zusammenklange  erforderten  Punkten  zusammentrafen  (das  Christe 

1)  Im  beriihmten  Kreuzgang  von  S.  Paolo  fuori  le  mura  in  Rom  sieht 
man  z.  B.  das  Relief  eines  kaputzentragenden  Wolfes,  der  einer  Ziege 
etwas  aus  einem  Choralbuche  vorsingt,  eine  Chimare  nacli  dem  antiken 
Recepte  zusammengesetzt,  u.  s.  w.  Oder  man  sehe  die  possierlichen  Rand- 
zeichnungen alter  handschriftlicher  Kirchenbiicher,  wie  das  Antiplionar  in 
Coblenz,  wo  ein  halbmenschliches  Wunderwesen  mit  einer  Bischofsmiitze 
in  Ermangelung  einer  Hand  mit  dem  Schweife,  dem  es  einen  Handschub 
aufgestiilpt  hat,  segnet  (die  Nachbildung  in  Kugler's  kl.  Schr.  2.  Band 
S.  344),  oder  die  minder  anstossigen  aber  desto  ergotzlicheren  Rand- 
zeichnungen der  Stuttgarter  Bibel,  die  Kugler  a,  a.  0.  1.  Band  S.  65 — 66 
schildert  und  nachbildet. 
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der  Herculesmesse  von  Lupus  ist  sicher  eines  der  sonderbarsten 
Stticke  dieser  Art;  ebenso  auch  Einiges  von  Isaak,  das  Sebaldus 
Heyden  als  Probe  mittheilt).  Heyden  weist  ausdriicklich  darauf 
hin,  dass  Johannes  Ghiselin  in  seiner  Messe  Gratieusa,  Hobrecht 
in  seiner  Messe  Je  ne  demande  es  darauf  angelegt  babe,  die  Be- 
deutung  der  verschiedenen  Zeichen  in  erschopfender  Vollstandig- 
keit  tendenzios  zu  entwickeln.  Er  hatte  auch  noch  die  der  Missa 
Je  ne  demande  ahnlich  angelegte  Messe  Si  dedero  von  Hobrecht 
nennen  konnen,  oder  die  Messe  Allez  regrets  von  Loyset  Compere, 
deren  Tenor  ganz  so  haufig  und  plotzlich  das  Zeichen  verandert 
wie  der  Tenor  in  jener  Messe  Ghiselin's.  *)  Mit  der  Note  muss 
mitunter  der  Sanger  das  Zeichen  wechseln  und  seine  ganze 
Geistesgegenwart  beisammen  haben,  urn  augenblicklich  die  ge- 
anderte  Vorschrift  der  Notendauer  zu  fassen  und  anzuwenden, 
die  andern  Stimmen  singen  dazu  ihre  Parte  unter  einerlei  und 
ungeanderten,  leicht  fasslichen  Zeichen.  Aber  das  ist  nun  wieder 
durchaus  nicht  als  Chicane  fur  die  Sanger  gemeint,  vielmehr  gibt 
Compere  dem  die  Messe  hindurch  beibehaltenen  Tenor  durch  stets 
vei-anderte  Einschaltung  von  Mensuralzeichen  Satz  fur  Satz  eine  ver- 
anderte  Gestalt  und  sich  selbst  Gelegenheit  zu  stets  neuen  Contra- 
punktirungen.  Denselben  Sinn  und  Zweck  hat  es,  wenn  Hobrecht 
in  jener  Messe  (und  in  der  Messe  Si  dedero  einer  kurzen  Tenor- 
phrase  drei,  vier  oder  wohl  gar  fiinf  ,, Zeichen  gegen  Zeichen" 
voransetzt;    und    so    auch    bei    Ghiselin.      Das    Aeusserste,    was 

1)  Von  letzterer  bringt  Heyden  den  Tenor  des  „Qui  tollis"  und 
„Resurrexit"  S.  131  und  133.  Aus  Compere's  Messe  mag  hier  der  Tenor 
des  „Et  in  terra"  eine  Stelle  finden: 
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Man  denke  den  ganzen  Satz  als  (£,  und  man  wird  das  Volkslied  unge- 
mein  gut  erhalten  finden.  Im  letzten  Agnus  lasst  Loyset  es  wirklich  so 
vom  Tenor  singen 
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sich  mit  Hilfe  von  Zeichen  gegen  Zeichen  leisten  Hess,  war,  wena 
sie  nicht  successiv  nach  einander,  sondern  gleichzeitig  zur  Gel- 
tung  kommen  sollten,  wenn  namlich  eine  Stimme  mit  mehreren 
Zeichen  so  gesetzt  wurde,  dass  sie  gleichzeitig  von  eben  so  vielen 
Stimmen  als  Zeichen  vorangesetzt  waren,  unter  eben  diesen  diversen 
Zeichen  gesungen  einen  mehrstimmigen  Satz  gab.  Hobrecht  schreibt 
so  das  Christe  seiner  Messe  Petrus  Apostolus,  Barbireau  das  Pleni 
seiner  Messe  Virgo  parens  Christi,  auch  Josquin  das  Benedictus 
seiner  grossen  Messe  omme  arme,  in  der  er  zum  Schlusse  im 
zweiten  schon  vorhin  erwahnten  Agnus  das  Kunststlick  steigert 
und  drei  Zeichen  voransetzt  (Hermann  Finck  bringt  den  Satz 
mit  der  Devise  ,,Trinus  et  unus").  Pierre  de  la  Rue  aber,  den 
Josquin's  vielgepriesenes  Wunderwerk  zu  einer  wetteifernden  omme 
arme-Messe  anregte,  uberbot  ihn,  indem  er  dem  letzten  Agnus  bei 
ahnlicher  Anlage  sogar  vier  Zeichen  gab!  Es  sind  freilich  musika- 
lische  Schaugerichte,  Glarean  hat  ganz  Recht,  wenn  er  beschei- 
dentlich  meint:  ,,dergleichen  gewahre  mehr  dem  Verstand  als 
dem   Ohre  Vergniigen." 

Das  Zusammensingen  verschiedener  Stimmen  unter  verschic- 
denen  Zeichen  war  an  sich  noch  kein  fur  den  Zuhorer  kenntlich 
werdendes  Kunststiick,  ein  solches  begann  erst  da,  wo  gleiche 
Noten  gleich-geschriebener  Geltung  gleichzeitig  unter  verschie- 
denen  Zeichen  standen,  die  Ausfiihrung  also  zu  einem  Canon 
per  augmentationem  oder  diminutionem  wurde  (ein  gelungenes, 
insbesondere,  was  sonst  nicht  immer  der  Fall  ist,  wohlklingendes 
Beispiel  ist  das  Benedictus  in  Josquin's  Missa  sine  nomine).  Der 
Tenor,  besonders  wenn  er  einem  Liede  entnommen  war,  wurde 
in  alteren  Werken  bfter  in  kleinen  Notenwerthen  mit  der  Proba- 
tion geschrieben  (Missa  omme  arme  von  Hobrecht,  Motette  Favus 
destillans  von  Ghiselin)  —  Aron  meint,  um  ihn  dadurch  auszu- 
zeichnen.  In  ahnlichem  Sinne  findet  sich  in  Josquin's  Fortuna- 
messe  beim  Christe  der  Tenor  im  Tempus  integri  valoris  gesetzt, 
wahrend  die  iibrigen  Stimmen  Tempus  diminutum  vorgeschrieben 
haben.  In  einem  Satze  der  erwahnten  Messe  setzt  Ghiselin  den 
Hiscant  (J)  %,  den  Alt  Q  3/2,  den  Tenor  in  der  Hemiolia  Pro- 
lationis,  den  Bass  in  der  Hemiolia  Temporis.  Okeghem  schreibt 
in  seiner  Prolationsmesse  nur  zwei  Stimmen  in  Noten  hin  und 
entwickelt  daraus  die  beiden  andern  durch  die  Differenzen  der 
Taktzeichen.  Pierre  de  la  Rue  ahmt  es  in  dem  Kyrie  und  Christe 
seiner  Messe  Omme  arme  im  Tenor  und  Bass  nach.  Erfunden 
hat  es  keiner  von  beiden;  schon  Dufay  hat  bei  seiner  Motette 
Inclita  stella  maris  denselben  Einfall  gehabt:1)  statt  eines  zweiten 
Zeichens   schreibt  er  dem  Discant  bei:    ,,Est  fuga  de  se,   canenda 


1)  Cod.  N.  37  des  Liceo  music,  in  Bologna. 
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de  tempore  perfecto  et  simul  incipienda".  Das  war  sicherlich 
sehon  ein  sehr  verwegenes  Kunststiick,  das  man  Dufay  und  seiner 
Zeit  kaum  zutrauen  sollte.  Zuweilen  haben  die  Tonsetzer  ihr 
Spiel  mit  Notenquantitaten.  Pierre  de  la  Rue  setzt  in  der  eben 
genannten  Messe  das  Lied  als  Tenor  beim  Et  resurrexit  so,  dass 
Longa  und  Semibreves  regelmassig  wecbseln.  Hobrecbt  bringt 
im  Agnus  der  Messe  Salve  diva  parens  das  Motiv  im  Tenor  erst 
in  punktirten  Maximis,  dann  in  derlei  Longen,  in  Breven,  in  Semi- 
breven  —  es  ist  eigenthiimlich  interessant,  wie  sich  diese  Quan 
titaten  den  bewegteren  Gangen  der  anderen  Stimmen  einfiigen. 
Lupus  versucht  im  letzten  Agnus  seiner  Herculesmesse  etwas 
Aebnliebes.  Sebaldus  Heyden  spricbt  sich  freilicb  gegen  den  iiber- 
trieben  spitzfindigen  Gebrauch  der  Zeicben  scbarf  aus.  *)  Johannes 
Otto  entschuldigt  ihn  und  sucht  ihm  eine  asthetisch-bedeutende 
Seite  abzusehen2).  Aber  mit  alledem  sincl  die  ,, Kiinste"  noch 
lange  nicht  zu  Ende:  Stimmen,  die  geradeaus  und  riicklaufig, 
riicklaufig  und  geradeaus  ein  befriedigendes  Resultat  geben  (wie 
in  einem  Agnus  von  Benedict.  Ducis,  wo  jede  der  vier  geschriebenen 
Stimmen  sich  so  eine  Gegenstimme  schafft  und  das  ganze  acht- 
stimmig  wird:  so  das  vierstimmige  Stiick  eines  ungenannten  Com- 
ponisten  in  zwei  geschriebenen  Parten,  welche  Petrucci's  Motetti 
A  erbffnet  mit  dem  Motto:  ,,misericordia  et  Veritas  obviaverunt 
slbi",  wobei  die  Stimmen  einander  auf  halbem  Wege  begegnen; 
ferner  Josquin's  Agnus  der  kleineren  Omme  arwe-Messe,  wo  der 
Tenor  die  eine  Halfte  des  Liedes  zweimal  dnrchsingt,  erst  ge- 
radeaus, dann  verkehrt,  der  Bass  ebenso,  die  andere  Halfte  aber 
erst  verkehrt,  dann  geradeaus  —  auf  diese  merkwiirdige  Spielerei 
mit  dem  Liede  selbst  setzt  dann  Discant  und  Alt  ein  jeder  eine 
Euga  ad  minimam,  d.  i.  einen  Canon,  der  nach  einer  Halbtakt- 
note  die  Folgestimme  eintreten  la'sst,  so  dass  das  Ganze  sechs- 
stimmig  wird  —  ein  schwindelerregendes  Virtuosenstiick  der  Kunst 
des  Tonsatzes!  Anderwarts  findet  man  wieder  Noten,  welche  so 
gesetzt  sind,  dass  sich  die  Sanger  einander  gegeniiberstellen  konnen 
(Moiiton's  Salve  mater  mit  dem  Motto  ,,duo  adversi  adverse  in 
unum")  sonst  kommen  auch  Mottos  vor,  wie  ,,respice  me,  ostende 
mihi  faciem  tuam"   (noch  Angiolo  Berardi  lehrte   1690  in  seinem 

1)  —  nisi  mihi  hie  ordo  magis  evideus  visus  esset,  quo  tarn  multiplices 
cantuum  quantitates,  totque  monstrosos  signorum  atque  canonum  labyrin- 
thos  in  certam  regulam  cogerem,  praesertim  cum  non  tirones  tantum,  verum 
etiam  insignes  Musicos  de  diversorum  signorum  collatione,  non  dico  inepte 
contendere,  sed  penitus  addubitare  saepius  audiverim.  Nee  id  mirum, 
cum  et  inter  componistas,  ut  vulgo  vocant,  de  ea  re  non  satis  conveniat, 
dum  non  pauci  citra  veram  artis  observationem  aenigmata  potius  quam 
cantilenas  temere  effutiant,  non  aliter  ac  si  signorum  usus  nullis  certia 
legibus  contineatur,  libeatque  cuique  fingere,  quidquid  vertigo  obtulerit 
De  arte  canendi  S.  55.) 

2)  In  der  Yorrede  der  „Missae  tredecim  quatnor  vocum". 
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Dialog  ,,Arcani  musicali"  die  Kunst  Canons  mit  gestiirztem  Blatte 
7,u  componiren),  Stiicke,  die  man  nach  Belieben  mit  oder  ohne 
Pausen  singen  konnte  (Peter  Moulus'  Missa  duarum  facierum), 
Satze  die  in  jedem  beliebigen  Tone  gesungen  werden  konnten, 
wie  jene  beriihmte  Messe  Okegbem's,  die  Josqnin  in  einer  Fuga 
sex  vocum  cnjusvis  toni  (mit  dem  Texte  ,,0  dulcis  arnica11)  nach- 
abmte,1)  und  Anderes  mehr2).  Besonders  beliebt  ist  der  Pes 
ascendens  oder  descendens  (oder  beides),  kraft  dessen  eine  kurze, 
aus  wenigen  Noten  bestebende  Pbrase  in  stufenweiser  Steigerung 
oder  Senkung  immerfort  als  Cantus  firmus  wiederholt  wird  (Jos- 
quin's  grosses  Miserere  ist  wohl  das  grandioseste  Stiick  dieser  Art). 
Es  ist  dabei  nicht  in  Abrede  zu  stellen,  dass  zur  Zeit,  als  diese 
Meisterproben  der  Fertigkeit  im  Tonsatze  in  ihrer  vollen  Bltite 
standen,  in  dem  Streben  der  Componisten,  das  Unerhorte  durch 
das  Unerhortere  (und  zuweilen  Unanhorbare)  zu  iiberbieten,  die 
Grenze  des  kiinstlerisch  Zulassigen  weit  iiberschritten  wurde,  und 
dass  bei  manchem  Hauptkunststucke,  wie  bei  Mouton's  ,,duo  ad- 
versi  adverse  in  unum"  man  das  reine  Kunstwerk  erst  hinter  der 
sonderbaren  Spieler ei,  die  sicb  in  den  Vordergrund  drangt,  aui- 
sucben  muss    und  es  nicbt  eben  immer  findet. 

Zu  diesen  Pbantasiespielen  trug  sicherlich  aucb  der  Umstand 
das  Seinige  bei,  dass  der  Pbantasie  der  Tonsetzer  kein  so  weites 
Grebiet  zu  G-ebote  stand  sicb  auszubreiten  und  zu  betbatigen,  wie 
es  bei  dem  modernen  Musiker  der  Fall  ist,  welchem  von  der 
Sympbonie  bis  zum  Tanze,  von  der  Heldenoper  und  dem  Ora- 
torium  bis  zum  kleinen  Liede  eine  Fiille  von  Aufgaben  und  Kunst- 
formen  zur  Verfugung  steht,  wahrend  vielmebr  der  Componist  sicb  da- 
mals  auf  enge  und  bestimmt  gezogene  Grenzen  angewiesen  sab, 
innerbalb  deren  allein  der  zum  regsten  Leben  geweckte  Schaffens- 
drang  sicb  Luft  macben  durfte.  Daber  rttbren  gewiss  zum  guten 
Tbeile  jene  sonderbaren  Auswiicbse.  Der  triebkraftige  Baum, 
den  der  Eigensinn  des  Gartners  in  ein  niedrig- enges  Pflanzen- 
haus  bannt,  krurnmt  und  dreht  seine  Zweige  zu  seltsamen  Bildungen, 
welche  dann  freilich  dem  Herantretenden  vor  allein  andern  in 
die   Augen  fallen. 

1)  Cant,  ultra  cent.  N.  XCVI. 

2)  Eines  der  fabelhaftesten  Kunststiicke  von  Nachahmungscanon,  dem 
die  Melodie  des  Liedes  „Languir  me  fais''  zu  G-runde  liegt,  theilt  Hermann 
Finck  mit.  Der  Satz  ist  vierstimmig  geschrieben,  aber  der  Alt  hat  die 
Devise  ,,Q,ui  se  humiliat  exaltabitur.1'  Durch  die  Auflosung  entsteht  eine 
fiinfte  Stimme,  die  als  Nachahmungscanon  in  der  Unterquinte  anfangt, 
nach  der  ersten  Pause  zum  Canon  in  der  Uaterquarte  wird,  und  eben  so 
weiter  in  der  Unterterz,  Untersecunde  im  Einklange,  in  der  Obersecunde, 
Oberterz,  Oberquarte  und  endlich  in  der  Oberquinte.  Das  Stiick  ist 
unter  dem  Zwange,  den  sich  der  von  Hermann  Finck  nicht  genannte 
Componist  auferlegt  hat,  wohl  etwas  steifleinen  ausgefallen,  aber  die 
Factur  daran  doch  bewundernswerth! 
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Kaiser  Maximilian,  zu  dessen  Zeit  diese  Kiinste  der  wenigstens 
halbfranzbsischen  Belgier  auf  ihrem  Gipfel  standen,  und  die  fran- 
zosische  Tonsetzerschule  als  Tochter  der  niederlandischen  empor- 
bliihte,  pflegte  von  den  Franzosen  bitter  genug  zu  sagen:  ,,sie 
lesen  anders  dann  geschrieben,  sie  singen  anders  dann  genotiret, 
sie  reden  anders  dann  ihnen  urn's  Herz."  Das  ,, anders  Singen 
dann  genotiret"  passt  wirklich  vollkommen  auf  die  Notirungen 
mit  Devisen,  kraft  deren  oft  etwas  ganz  Anderes  erklang,  als  was 
schwarz  auf  weiss  dastand.  Und  merkwiirdig  in  diesem  Sinne 
darf  es  heissen,  dass,  wahrend  wie  wir  saben  dergleicben  in 
Italien  Anklang  und  Nacbabmung  fand,  die  deutsche  Schule  eines 
Finck,  Stoltzer,  Hoffheymer  u.  s.  w.,  ja  selbst  der  wesentlicb 
den  Niederlandern  verwandte  Heinricb  Isaak  von  den  Devisen- 
rathseln  keinen  Gebraucb  macben  mag,  —  Adam  von  Fulda, 
der  um  1480  lebte  und  scbrieb,  es  vollig  bereut,  sich  auf  der- 
lei  Rathsel  eingelassen  zu  haben.  *)  Kunstvolle  Fugen,  das  heisst 
zwei-,  drei-,  vierstimmige  Canons  in  eine  einzige  Notenzeile  zu- 
sammenzufassen  verstanden  die  deutscben  Meister  sehr  wohl,  aber 
dann  scbrieben  sie  gleich  den  altesten  Niederlandern  eine  ganz 
deutliche  Anweisung  dazu.  So  gestaltet  Heinrich  Finck  in  der 
letzten  Motette  seiner  Begrussungen  Christi  „0  Domine  Jesu  Christe 
pastor  bone"  die  eine  Stimme  mit  dem  Mottotext,  ,,o  passio  Domini 
magna"  u.  s.  w.  als  ,,Fuga  in  Epidiapason  post  duo  tempora".2) 
So  scbreibt  Johannes  Froscb  sein  secbsstimmiges  Stiick  ,,Qui  musas 
amat  ternos  ter  cyathos  attonitus  petet  vates"  in  nur  drei  notirten 
Stimmen,  aber  eine  davon  hat  vier  verschiedene  Schliissel  ,,ut 
tres  dent  sex  voces"  —  der  aufricbtige  Frosch  erklart  alles  auf's 
Deutlichste3).  Das  Motto  ,,Trinitas  in  unitate",  welches  Heugel 
und  Arnold  von  Bruck  anwenden,  kann  kaum  fur  ein  Rathsel 
gelten,  es  sagt  im  Grunde  nicht  mehr  als  ,,Fuga  trium  vocum"; 
seine  Anwendung  scheint  aber  fast  mehr  ein  Act  der  Devotion 
—  wenigstens  bei  Arnold's  an  die  Trinitat  gerichtetem  Gesang. 
Ludwig  Senfl's  ,,Justitia  et  pax  osculatae  sunt"  ist  eben  nur 
ein  Versuch,  ein  niederlandisches  unter  der  gleichen  Devise 
langst  bekanntes  Problem  (Stimmen,  die  vor-  und  riickwarts 
zusammen    gesungen    werden    konnen)    als    Meisterprobe    zu    be- 


1)  Sed  et  ego  ipsa  hac  usus  sum  (es  ist  von  den  Canonrathseln  die 
Rede),  ut  verum  loquar,  plus  ignorantiam  meam  indicans,  quam  artis 
quid  informans  (II.  12,  in  Gerbert's  Scriptores  3.  Band  S.  354). 

2)  Gedruckt  in:  Concentus  octo,  sex,  quinque  et  quatuor vocum  omnium 
jucundissimi,  nuspiam  antea  sic  aediti.     Augsburg,  Philipp  Ulhard  1545. 

3)  In  der  von  Salblinger  herausgegebenen,  bei  Melchior  Kriesstein 
in  Augsburg  1540  gedruckten  Sammlung  ,,Cantiones  selectissimae  nee 
non  familiarissimae  ultra  centum."     (Dies  Stiick  bildet  Nr.  LXXXII.) 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.     III.  O 
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vvaltigen.  Man  liebte  in  Deutschland  sinnreiche  Kunst  ,  aber 
nicht  rathselhafte,  man  sang  ,,wie  genotiret"  und  redete  ,,wie  es 
um's  Herz   war".1) 


Die  Musiklehre. 


Die  Musiklehre,  wie  sie  nicht  allein  in  den  Schriften  der 
Theoretiker  und  Lehrer  niedergelegt  ist,  sondern  auch  in  den 
leitenden  Grundsatzen,  wie  solche  in  den  Composition  en  kennt- 
lich  werden,  sich  ausspricht,  bildet  ein  reiches,  vielverzweigtes 
Ganze,  zu  dessen  umfassender  Darstellung  nicht  Blatter  geniigen, 
sondern  Biicher  nbthig  waren.  Hier  kbnnen  eben  nur  jene  An- 
deutungen  und  allgemeinen  Uebersichtspunkte  gegeben  werden, 
so  weit  sie  zum  Verstandnisse  der  Tonkunst  jener  Zeiten  unum- 
ganglich  nothig  sind.  Denn  wir  mtissen  den  Meistern  in  ihre 
Werkstatten  blicken,  ihren  Gedankengang  verfolgen,  wenn  uns 
der  Werth  und  die  Bedeutung  ihrer  Werke  klar  werden  soil. 
Die  Musiklehre  des  Mittelalters  hatte  sich  in  dem  engen  Kreise 
der  Kirchentone,  und  was  dazu  gehbrt,  bewegt;  die  Figuralmusik 
musste  nothwendig  diese  Grenzen  weiter  und  weiter  ausdehnen, 
sie  griff  selbst  mannigfach  umstaltend  in  das  ein,  was  noch  inner- 
halb  jener  alten   Grenzen  lag. 

a)     Das  reformirte  Solmisationssystein. 

Gleich  das  Fundament  der  ganzen  Musiklehre,  die  Solmi- 
sation,  erfukr  durch  die  Figuralmusik  eine  Aenderung.  Die  alte 
casuistische  Mutirungsweise  —  wie  sie  Tinctoris  lehrt  und  wie 
sie  vor  ihm  Pseudo-Aristoteles,  Hieronymus  de  Moravia  und  Johannes 
de  Garlandia,  die  beiden  letzteren  sogar  in  einer  der  von  Tinc- 
toris gegebenen  Darstellung  sehr  ahnlichen  Fassung ,  gelehrt 
batten2)  —  erwies  sich,  nach  Aron's  Bemerkung,  fiir  den  Figural- 
gesang  gar  zu    schwierig  und  unhandlich. 3)     Es  wurde   daher  in 

1)  Der  sonderbare  Canonmaclier  Johann  Georg  Keirleberius  aus 
Wurtemberg  gehort  erst  dem  Ende  des   17.  Jahrhunderts  an. 

2)  Man  findet  die  Tractate  in  Coussemaker's  „Script.  de  mus.  med. 
aevi,  nova  Series":  Aristoteles  Seite  251,  Hieronymus  de  Moravia  S.  1, 
Joh.  de  Garlandia  S.  167. 

3)  Man  vergleiche  m  Aron's  „dc  harmonica  Iustitutione:<  die  sehr  urn- 
standliche  Auseinandersetzung  iiber  die  altere  Mutirungsart  im  ersten  und 
tiber  die  neuere  im  zweiten  Buche  (Cap.  3:  de  mutationibus  cantilenarum 
mensurabilium).  Fiir  den  Cantus  planus  will  Aron  die  umstandliche  altere 
Mutirungsart  allerdings  beibehalten  wissen:  Diximus,  quomodo  mutationes 
in  planis  cantilenis  fieri  debeant.  De  iis  nunc,  quae  mensurabili  modu- 
lation! contingunt,  agemus Verum  illud  meminisse  te  velim,  non 

esse  in  iis  cantilenis,  de  quibus  nunc  agimus,  in  ultima  nota  mutationem 
faciendam,  quod  in  planis  servandum  diximus.  Nam  cum  progressus  in 
cantilenis  mensurabilibus  incommodi  sint  atque  difficiles,  ipsae  quidem 
mutationes  in  locis  commodioribus  atque  facilioribus  sunt  faciendae    neque 
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der  Zeit  zwischen  1470  bis  1510  *)  das  neiiere,  vereinfachte 
System  der  Mutirung,  allein  mit  Be  im  Aufsteigen,  allein  mit 
La  im  Absteigen  auf  drei  Mutirungsstufen ,  eingefiihrt,  welchem 
dann  Sebald  Heyden  durch  Ausscheidung  des  natiirlichen  und 
durch  blosse  Anwendung  des  harten  und  weichen  Hexachordes 
eine  noch  weiter  gehende  Vereinfachung  zu  geben  bemliht  war.  2) 
Ueberschritt  der  Figuralgesang  die  Grenzen  der  Hand,  so  zeich- 
nete  und  lehrte  Steffano  Vanneo  und  Fra  Angelico  da  Piccitono 
fur  die  Tone  unterhalb  des  Gamma-Ut  eine  Verkehrthand  (manus 
inversa,  positiones  manus  a  tergo  constitutae,  mano  roversica,  o,  vog- 
liamo  dire,  rivoltata  et  a  tergo  constituita).3)  Warf  die  Einmischung 
der  jj  und  [7  der  alten  Solmisation  des  Cantus  planus  Schwierigkeiten 
in  den  Weg,  so  brachte  Nicola  Vicentino  1555,  als  er  in  seinem 
Buche  ,,L'antica  musica,  ridotta  alia  moderna  prattica"  fur  die  An- 
wendung der  Chromatik  und  Enbarmonik  das  Wort  ergi-iff,  zur 
Erledigung  der  Sacbe  nicbt  weniger  als  sieben  Zugabbande  (sette 
mani  aggiunte)  in  Vorschlag:  eine  Mano  cromatica  ascendente  con 
i  semitoni  minori,  eine  Mano  cromatica  con  li  semitoni  maggiori 
ascendenti,  eine  Mano  della  divisione  del  tono  in  quattro  diesis 
enarmoniche  ascendenti  con  lo  semitono  minore  —  und  so  weiter. 
Der  im  Irrgarten  der  Solmisation  herumtaumelnde  Gelehrte  drang 
mit  diesem  Reformvorschlage  freilich  nicht  durch  —  war  doch  scbon 
die  alte  Guidonische  Hand  schwierig  genug;  kein  Mensch  wagte 
sich   an  die   sieben  Vicentiniscben  Zugabbande. 

b)     Die  Tonarten. 

Die  Handhabung  der  Kircbentone,  auf  denen  das  Wesen 
des  Gregorianiscben  Gesanges  beruht,  die  also  fur  den  Compo- 
nisten  geistlicber  Musik  von  der  grossten  Bedeutung  waren,4) 
wurde  jetzt  auf  das  Reichste  und  Feinste  durcbgearbeitet  und 
bescbaftigte,   wie  billig,   die  Lehrer  und  Theoretiker  in  erhohtem 

ad  ultimam  differendum  est  notam.''  Hiernach  lehrt  Arou  die  Mutirung' 
mit  Re  und  La,  allerdings  wieder  in  sehr  umstandlicher  Auseinander- 
setzung,  welche  gegen  die  pracise  Zusammenfassung  bei  Hermann  Finck 
und  Lucas  Lossius  sehr  absticht.  Die  altere  Mutirungsart  suchte  man 
dem  Sckuler  durch  allerlei  Spriiche  zu  erleichtern,  wie  die  schon  bei 
Hieronymus  de  Moravia  (a.  a.  0.  S.  22)  vorkommende,  auch  von  Aron 
(de  harm.  inst.  I.  10)  citirte  Regel.  „omnis  mutatio,  quae  in  ut  re  mi 
terminatur,  ascendit,  quae  in  fa  sol  la,  descendit."  Daruach  sind  z.  B. 
in  G-sol-re-ut  die  Mutationen  sol-re,  soi-ut,  ut-re  und  re-ut  aufsteigende, 
die  Mutationen  re-sol  und  ut-sol  absteigende. 

1)  Die  Expositio  Manus  von  Tinctoris  ist  geschrieben  um  1470,  Aron'*: 
harmonische  Institutionen  erschienen  1516.  In  dieser  Zwischenzeit  iauss 
das  neue,  vereinfachte  System  zur  Greltung  gelangt  sein. 

2)  Vergl.  2.  Band,  Seite  502. 

3)  Vannei  Recanetum  I.  10.    Fra  Angel.    Fior  Angelico  cap.  17  u.  18. 

4)  Adrian  Petit-Coclicus  sagt:  ,,Non  dici  potest,  quam  musico  cognitu 
r>pf>essaria  sit  cognitio  touorum  in  utroque  cantu,  Chorali  et  Figurali." 

6* 
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Masse.  Voran  Tinctoris.  In  seinem  ,, Liber  de  natura  et  cog- 
nitione  tonorum"  fasst  er  zu  ihrer  Besthnmung  ein  Keunzeichen 
iu's  Auge,  welches  bei  den  alteren  Autoren  in  den  weitlaufigen 
Auseinandersetzungen  iiber  Anfangston,  Repercussion,  Ambitus  und 
Schlussnote  beinabe  verschwand:  die  Zusammensetzung  der  ein- 
zelnen  Kirchentbne  aus  den  verschiedenen  Gattungen  von  Quinten 
und  Quarten.  An  ibn  schlossen  sich  zunachst  Francbinus  Gafor, 
Pietro  Aron  und  dann  in  unveranderter  Auffassung  die  nacbste 
Generation  italienischer  Theoretiker  und  Lebrer,  wie  Stepban 
Vanneo,  Angelico  da  Piccitono  u.  s.  w.  Unter  den  Lebrern  in 
Deutsckland  erwabnt  Ornitoparcb  kurz  und  beiber  der  Sache; 
Heyden,  Hermann  Finck,  Coclicus  u.  A.  beschranken  sicb  auf 
die  alte  Lehre  von  Ambitus,  Finalis  u.  s.  w.  Dagegen  macbte 
Glarean  in  seinem  beriibmten  Dodecacbordon  und  nacb  ibm  Zarliuo 
in  seinen  Istitutioni  harmonicbe  die  Octaven-,  Quinten-  und 
Quartengattungen  zum  Kernpunkte,  von  dem  aus  das  Wesen  der 
Kirchentone  neu  und  eingehender,  als  je  fruher  gescbehen  war, 
erklart  und  begriindet  wurde. 

Neu  war  die  von  Tinctoris  so  bestimmt  bervorgehobene  Lebre 
keineswegs.  Die  nacb  der  wecbselnden  Stelle  des  Halbtones  ver- 
schiedenen Quarten-  und  Quintenspezies  (fur  das  Mittelalter  ein 
Erbstiick  aus  Boethius)  werden  schon  von  Guido  von  Arezzo, 
Berno,  St.  Wilbelm  von  Hirschau,  Hermann  Contractus,  Theogerus 
von  Metz,  Engelbert  von  Admont,  Hieronymus  de  Moravia,  Mar- 
chettus  von  Padua  und  Waltber  Odington  besprocben,1)  wobei 
Hermann,  Theogerus  und  Marchettus  auf  ihren  inneren  Zusammen- 
hang  mit  den  Kirchentonen  hinweisen,  bei  Anderen  dieser  Zu- 
sammenhang  ganz  unbeacbtet  bleibt.  Petrus  de  Cruce  bat  einen 
eigenen  Tractat  de  Tonis  gescbrieben,  ohne  diese  Unterscheidung 
auch  nur  einer  Erwahnung  werth  zu  halten.2)  Tinctoris  hat  das 
Verdienst  die  Sache  mit  Entschiedenheit  ein-  far  allemal  in  den 
Vordergrund  geriickt  zu  haben.  Da  bei  den  vier  Gattungen 
(Species)  von  Quinten 

D  E~F  G  a 

EF  G  afc| 

F  G  a^ 

G  aHflU 


1)  Siehe  Gerbert,  Scriptor. :  Guido  2.  Band  S.  7,  Berno  S.  70  und  79, 
Hermann  Contractus  S.  132,  Wilhelm  Hirsaugiensis  S.  161  und  177,  Theo- 
gerus S.  188  und  189,  Engelbert  S.  315,  Marchettus  3.  Band  S.  95  und 
103,  —  ferner  in  Coussemaker's  Nova  Series:  Hieron.  de  Mor.  I.  S.  75, 
Walther  Odington  I.  S.  208. 

2)  gedruckt  in  dem  cit.  Werke  Coussemaker's.    Tom.  I.  S.  13G. 
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und  den  drei   Gattungen  von  Quarten 

A  ifc  D 
ifcD  E 

CDEF1) 

die  Stelle,  die  der  Halbton  einnimmt,  das  Wesentliche  ist:  so 
konnen  sie  nicht  bios  von  den  eben  angegebenen  Tonen,  sondern 
mit  Hilfe  der  Musica  ficta  von  jedem  beliebigen  Tone  aus  dar- 
gestellt  werden. 2)  Aron  lehrt  in  seinem  ,,Trattato  de  la  natura 
et  cognitione  de  tutti  i  tuoni"  umstandlich,  wie  und  inwiefern 
jeder  einzelne  Ton  der  Scala  alle  sechs  Sylben  ut,  re,  mi,  fa, 
sol,  la  reprasentiren  konne,3)  was  nach  der  Musica  ficta  eigent- 
lich  keines  Beweises  bedarf.  Der  erste  authentische  Ton  ist  nun 
aus  der  ersten  Gattung  Quarten  und  Quinten  zusammengesetzt, 
der  zweite  aus  der  zweiten,  der  dritte  aus  der  dritten,  der  vierte 
aus  der  vierten  Quintengattung  und  der   ersten    Gattung  Quarten. 

1)  Vanneo  rechtfertigt  im  Recanetum  (I.  35) :  cur  prima  Diatessaron 
species  a  fte  potius  quam  ab  vt  non  sumat  initium,  und  (I.  38):  cur 
prima  diapente  species  in  A  re  non  inchoat. 

2)  Gafor  Lib.  I,  Cap.  V.  lehrt  es,  indem  er  folgendes  Schema  gibt: 
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3)  Cap.  XXVI:  Dichiaratione  come  in  tutte  le  posizioni  ovver  luoghi 
della  mano  sono  naturalmente  et  accidentalmente  sei  note'  overamente  voci. 
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Die  Plagaltone  eben  so,  nur  stellen  sie,  wie  wir  bereits  friilier 
auseinandergesetzt,  das  Tetrachord  unter  das  Pentachord.  x)  Aron 
rath  die  Bewegung  innerhalb  der  Qinteu-  und  Quartengattung 
und  den  Finalton  gleichmassig  zu  beriicksicktigen,  weil  es  viele 
Falle  gebe,  wo  man  mit  dem  einen  oder  dem  andern  allein  nicht 
ausreicben  werde.  Es  gebe  Stiicke  von  so  ungeregeltern  Gauge 
(senza  forma  et  senza  modo  regulare),  dass  man  sie  keiner  der 
Quartern  oder  Quintenspezies  zuzuschreiben  vermag,  wo  denn 
freilich  nichts  iibrig  bleibe  als  den  Finalton  fur  das  entscbeidende 
Merkmal  gelten  zu  lassen.2)  Je  entscbiedener  die  Bewegung 
innerbalb  einer  bestimmten  Quinten-  und  Quartengattung  kennt- 
licb  wird,  um  desto  deutlicher  tritt  die  Eigenscbaft  dieser  oder 
jener  Tonart  hervor.  Die  Spezies  entscheidet  alles,  die  Tonstufe 
nichts.  So  wie  die  Quinten-  und  Quartengattung,  so  kann  folge- 
richtig  auch  jeder  Kirchenton  von  jedem  beliebigen  Punkt3)  intra 

1)  Erinnert  man  sich,  dass  die  altesten  Kirchengesange  „den  Umfang 
einer  Q.uinte  kaum  ubersekritten" .  wie  denn  Glarean  (Dodecachnrdon 
S.  166  u.  f.  siehe  Nacktrag)  eine  Menge  auf  den  Umfang  eines  Tetra- 
chordes  besckrankter  Melodieen  mittheilt,  und  dass  die  vier  eigentlichen 
Kirckentone  zugleich  die  vier  Quintengattungen  darstellen:  so  ist  viel- 
leicht  der  sehr  richtig  sehende  Tinctoris  auf  der  wahren  Spur  dessen,  was 
in  altester  Zeit  die  Auswakl  gerade  der  vier  Tone  D,  E,  F,  G  motivirte. 
Eine  aknlicke  Hindeutung  liegt  in  dem  Umstande,  dass  erlaubt  wurde, 
statt  dieser  Finalen  zum  Scklusse  die  Confinalen  a,  b,  c,  d  anzuwenden. 
,,Est  enim  chorda  confinalis  in  quacunque  materie  vox  ilia,  in  qua  dia- 
pentes  formula  terminatur  in  acutum.  Hinc  distat  confinalis  cujuscunque 
toni  a  sua  finali  integro  diapentes  intervallo.  Namque  primus  tonus  et 
secundus  regulariter  terminatur  in  D  sol  re,  irregulariter  vero  in  A  la 
mi  re.  (Franck.  Gafor,  Pract.  mus.  I.  8.)  Petrus  de  Cruee  untersckeidet 
gar  nock  ,,affinales"  und  sagt:  „tres  literae  affinales,  scilicet  A,  B,  C  — 
et  dicuntur  affinales,  quia  suppleant  vices  aliaruni  quatuor:  et  koc  est, 
quando  aliqui  tonorum,  qui  non  possunt  in  finalibus  Uteris  finiri  propter 
suum  ascensum  vel  propter  sua  principia,  tunc  finiuntur  in  istis."  Trac- 
tatus  de  Tonis,  Coussemaker  I,  S.  282. 

2)  Er  vergleickt  solcke  Stiicke  einem  geselligen  Spiele,  wo  Jeder 
zu  einem  verabredeten  Ziele  lauft,  gleickviel  auf  was  fur  Wegen.  Die 
Untersckeidung  von  Miscktonen  und  NeutraltQnen  mackte  die  ricktige 
Bestimmung  erst  nock  reckt  sckwer,  zumal  die  gewiegtesten  Lekrer  iiber 
die  wakren  Grenzpunkte  nickt  einig  waren.  Wakrend  fur  Franckinus 
Gafor  sckon  die  Uebersckreitung  eines  Ganztones  nack  der  Tiefe  zu  den 
autkentiscken  Ton  in  das  Gebiet  des  plagalen  iibergreifen  lasst,  erlaubt 
Tiuctoris  dem  autkentiscken  Tone  eine  Terz  unter  seinenScklusstonzu  fallen. 

3)  Z.  B.  in  den  Grenzen  des  ersten  autkentiscken  Tones: 

I.  autk.  II.  autk. 
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et  extra  manum  anfangend  dargestellt  werden.  Der  Sanger  ach- 
tete  dabei  nur  auf  die  Stelle  des  mi -fa.1)  Diese  Gewandtheit 
war  um  so  nbthiger,  als  es  niclit,  wie  jetzt,  eine  conventionale 
ganz  gleichartige  Stimmung  fiir  alle  Kirchenchbre,  Theater  u.  s.  w. 
gab  und  z.  B.  im  17.  Jahrhundert  der  Chorton  ixm  eiue  Terz 
tiefer  stand  als  der  Kammerton. 2)  Dass  aber  die  Sanger  selir 
wohl  wussten,  welcben  Ton  nach  ihrer  gewohnten  Stimmung 
sie  hbren  liessen,  und  nicht  blind  naturalistiscb  darauf  los  sangen, 
ist  wohl  sicher,  sie  hatten  sonst  kein  musikalisch  geiibtes  und 
gebildetes  Gehor  haben  mussen. 3)  In  der  christlichen  Aufzeich- 
nung  fiuden  wir  nur  das  transponirte  System  mit  dem  vorge- 
zeichneten  I?  (die  Transponirung  in  die  Oberquarte),  bei  Figural- 
compositionen  zuweilen  die  Transponirung  der  Transponirung 
(,,li  moderni  chiamano  queste  Trasportationi  Modi  trasposti  per 
musica  finta"  sagt  Zarlino  IV.  Cap.  17)  mit  der  Vorzeichnung  von 
zwei  \?\>.  Dagegen  kommt  in  den  Notirungen  die  Transponirung  in 
die  Oberquinte,  die  folgerichtig  ein  £  hatte  vorgezeichnet  haben 
mussen,  wenigstens  in  diese r  Gestalt  kaum  jemals   vor,4)   ob- 

5) 
schon  die   nicht   selten  vorkommende  Vorzeichuui 


bei  p 


(gleichsam  als  verstehe    sich    bei   /^ry  das  fis  von  selbst)  und 

die  Schreibart  in  der   sogenannten  Chiavette    darauf   ganz   direkt 


1)  Daher  konnten  sie  ganz  leicht  z.  B.  aus  Fis-dur  singen,  weil  ihre 
Vorstellung  sich  nicht,  wie  es  bei  dem  neueren  transponirenden  Musiker 
der  Fall  ist,  mit  dem  Verhau  von  sechs  Kreuzen  abqualte,  sondern  ihr 
mi-fa  allein  als  sicherer  Piihrer  ausreichte. 

2)  S.  Pratorius'  Syntagma.  Pietro  Aron  gibt  in  seinem  Toscanello 
(Buch  II.  Cap.  41)  eine  Anweisung,  wie  man  das  Clavier  stimmen  solle: 
man  beginne  bei  C  fa  ut,  „con  quella  intonatione,  che  a  te  piacera" 
Fiir  die  Lautenstimmung  lehrt  Hans  Judenkunig  Aehnliches:  ,,Item  zu 
dem  ersten  richt  den  grossen  prummer  nit  zu  hoch  und  sein  octaff 
darbey  daz  sy  laut  A,  Item  darnach  den  andern  prumer  richt  ayn  quart 
hoher"  u.  s.  w.  Martin  Agricola  versichert:  „Zu  unsern  Zeiten  die  luti- 
nisten  stymmen  die  lauten  mit  solchen  listen,  erstlich  die  auf  dem  g  muss 
so  hoch  stan,  wie  sie  es  ungerissen  leiden  kann"  u.  s.  w. 

3)  Kiesewetter  meint:  „sie  sangen  vielleicht  in  Cis-dur,  Dis  -moll, 
E-dur,  Fis-moll  u.  dergl.,  ohne  es  zu  wissen."  Das  mochte  ich  doch 
bezweifeln ! 

4)  Okeghem's  Prennez  sur  moy  in  den  Canti  cento  cinquanta  hat 
drei  $  vorgezeichnet  (und  auch  drei  [?) ;  eben  so  bei  Seb.  Heyden,  S.  39, 
der  den  Satz  bringt  als  ,,Bxemplum  cantus  ficti,  sive  [?  mollis  iste  fuerit, 
sive  #  duri."  Man  sehe  auch  die  "Nbtirung  mit  zwei  §  bei  Zarlino,  Inst 
harm.  IV.  Parte,  Cap.  17. 

5)  So  ist  z.  B.   der  Discant  in  Hobrecht's  Lied  „Forseulementli  in 
Barbirau's  Messe  „  Virgo  parens  Chrisli"  u.  s.  w.  notirt. 
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hinweist.  *)      Dass   neben    dem   transponirten    System    im  Cantus 
mollis  die  Transponirung  in   die  Oberquinte  fiir  die  Praxis  etwas 


Gewohntes   war 


bezeugen 


Hermann    Finck    und    Adrian    Petit- 


1)  Ueber  diese  sogenannten  Chiavette  hat  Kiesewetter  der  Vorrede 
des  gedruckten  Cataloges  seiner  „Gallerie  alter  Contrapunktisten"  einiges 
sehr  Lehi'reiche  eingeschaltet:  „Durchaus  war  es  angenommen,  dass  der 
Gesang  in  alien  Stimmen  sich  innerhalb  des  Fiinfliniensystemes  bewegen 
miisse,  kaum  dass  die  Ueberschreitung  mit  Einer  Note  uber  oder  unter 
den  Linien  zugestanden  war;  Noten  mit  einer  sogenannten  Nebenlinie 
kommen  hochst  selten  zum  Vorschein.  Diese  Beschrankung  fiihrte  schon 
damals  fiir  den  Tonsetzer  selbst  die  Nothwendigkeit  einer  Versetzung  in 
eine  geanderte  Tonlage  herbei.  Dies  war  der  Fall,  wenn  der  Gesang  in 
der  natiirlichen  Tonleiter  geschrieben  und,  in  dieser  ausgefiihrt,  den 
Sanger  in  einen  ihm  schwer  oder  gar  nicht  erreichbaren  Umfang  in  der 
Hohe  oder  in  der  Tiefe  gedrangt  haben  wiirde.  Indem  der  Tonsetzer 
damals  des  (uns  jetzt  gelaufigen)  Hilfsmittels  der  chromatischen  Schreibart 
sich  noch  nicht  bedienen  konnte,  die  Tonart  in  ihrer  natiirlichen  Gestalt 
auch  in  der  Schrift  iiberall  erkennbar  bleiben  musste,  so  gab  es  fiir  ihn 
kein  anderes  Mittel  der  Versetzung  als  jenes  durch  einen  veranderten 
Schlussel:  er  musste  namlich  einen  Schliissel  anwenden,  der,  die  Stelle 
des  gewohnten  Urtones  vertretend,  als  erster  Ton  einer  natiirlichen  Leiter, 
quasi  als  neues  C  dienen  sollte.  Diesen  Ton  fand  er  in  dem  allgemeinen 
System  sammtlicher  Musikschliissel,  von  C  aufsteigend,  erst  in  dem  Tone 
G:  in  diesem  nun  sollte  seine  fingirte  neue  Tonleiter  wurzeln.  Fiir  jede 
andere  Versetzung  mangelte  der  Schlussel,  und  um  den  Gesang  in  die 
naheren  Tonstufen  (eine  Secunde,  Terze  oder  Quarte)  zu  schreiben,  hatte 
er  nicht  nur  das  Liniensystem  iiberschreiten ,  sondern  sich  auch  einer 
damals  nicht  gekannten,  erkunstelten  (chromatischen)  Tonschrift  bedienen 
miissen,  in  welcher  seine  Sanger  ihre  gewohnte  Tonart  nicht  erkannt, 
und  mit  dieser  die  in  ihr  beruhende  Kegel  der  melodischen  Modulation 
vermisst  haben  wiirden :  die  allzuschwere  Probe,  sich  durch  ein  angster- 
regendes  Genist  von  jj  und  \?  durchzuwinden,  hatten  sie  nicht  zu  bestehen 
vermocht.  Ob  also  auch  der  Meister  kaum  jemals  die  Absicht  haben 
konnte,  seine  Sanger  bis  in  die  Quinte  zu  steigern,  die  Steigerung  um 
eine  Secunde  oder  Terz,  hochstens  um  eine  Quarte  fiir  alle  Falle  geniigte: 
er  musste  seinen  Satz  gleich  um  die  ganze  Quinte  hoher  schreiben.  Ganz 
gleiche  Bewandtniss  hatte  es,  nur  umgekehrt,  bei  beabsichtigter  Herab- 
setzung  der  Schrift  in  eine  tiefere  Lage,  wo  der  Tonsetzer  auch  erst  in 
der  Unterquinte  den  Schlussel  F  fand." 

Hohe  Versetzungsschlussel  (Chiavette) 
Discant  Alt  Tenor  Bass 
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Coclicus  ausdriicklich  —  nur  der  siebente  und  achte  Ton  wurde 
selten  in  die  Oberquinte  transponirt.  *)  Zarlino  gestattet  die  Um- 
getzung  in  die  Hohe  oder  Tiefe  ganz  nacb.  Gutdiinken  (a  nostro 


Stiicke  in  den  Versetzungsschliisseln  wurden  von  den  Sangern,  wie  Baini 
sagt,  ,,al  commodo  delle  loro  voci"  nach  getroffener  Uebereinkunft  intonirt. 
Bei  den  Chiavette  geschah  die  Intonation  meist  in  der  Unterquarte,  daker 
die  Orgelstimme  (Bassus  ad  Organum)  die  Formel  zu  haben  pflegt :  „a  la 
quarta  bassa"  oder  „per  quartam  deprimitur".  Fur  die  Sanger  hielt  man 
eolche  Andeutungen  fur  iiberfliissig.     (Kiesewetter  a.  a.  0.) 

1)  Nachdem  Hermann  Finck  dieLehre  von  den  vier  Finaltonen  D,  E, 
F,  Gr  auseinandergesetzt,  fahrt  er  fort:  ,,quando  autem  cantus  non  ter- 
minatur  in  dictis  clavibus,  ex  quibus  tonus  cognosci  debet,  sed  possidet 
alium  finem,  boc  est,  si  pro  arbitrio  musici  per  quartam  vel  quintam 
transpositus  est  (scis  autem,  tonos  transpositos  ad  quartam  esse  b-molles: 
ad  quintam  fa  durales)  turn  omnis  cantus  exiens  in  re  est  primi  vel  secundi 
toni,  in  mi  est  tertii  vel  quarti,  in  fa  est  quinti  vel  sexti,  in  sol  septimi 
vel  octavi  toni."  Man  moge  sich  dabei  erinnern,  dassjede,  auch  fingirte, 
Scala  unveranderlich  lautete:  ut  re  mi  u.  s.  w.  Ornitoparch  gibt  folgen- 
des  Schema  einer  ,,Schala  ficta": 
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In  dieser  „Fiction"  waren  also  die  vier  autbentiscben  Tone: 
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Adrian  Petit-Coclicus  gibt  folgende  Uebersicht  der  Kirchentone  im  natiir- 
licben  und  in  den  transponirten  Systemen.  (Die  hohere  Note  ist  die 
Repercussion,  die  tiefere  der  Finalton): 


Toni  regulares  per  |?  jj  duralem  et  gravem 

II.  III.         IV.  V.  VI.  VII.       VIII. 


» 


-&- 


-&- 


-&- 


&-& 


—-& — 


-&- 


—0~ 


-&~ 


-o- 


jQ- 


-e— 


-Q-. 


DO 


Die  Zeit  der  Niederlander. 


bel  piacere):  solche  Transposition  sei  seit  den  Zeiten  des  „alten" 
Ocheghen  (so)  und  seines  Schiilers  Josquin  iiblich,  sehr  ntitzlich 
und  Gewandtheit  darin  insbesondere  dem  Organisten  bbchst  n'dthig.1) 
Durcb  eine  solcbe  Transponirung,  auch  wenn  sie  schriftlich  ge- 
scbah,  meinte  man  im  Wesen  der  Composition  selbst  so  wenig 
etwas  zu  vera'ndern,  als  z.  B.  der  Inbalt  irgend  eines  schriftlichen 
Aufsatzes  darunter  leidet,  wenn  er  aus  einer  gewissen  Scbrift- 
gattung  in  eine  andere  leserlichere  umgescbrieben  wird. 2)     Man 


Toni  irregulares  iuxta  cantum  \?  mollem  et  naturalem 

II.  III.  IV.  V.  VI.  VII.      VIII. 
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Toni  irregularis  per  \>  jj  duralem 
II.  III.  IV.  V.  VI. 
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1)  Zarlino  Instit.  hai'm.  IV.  17. 

2)  So  finden  sich  von  den  Lamentationen  des  Carpentras  (Eleazar 
Genet)  in  der  Sammlung,  die  unter  dem  Titel  ,,piissimae  ac  sacratissimae 
lamentationes  Jeremiae  prophetae,  nuper  a  variis  auctoribus  compositae, 
1557  bei  A.  le  Roy  und  Rob.  Ballard  in  Paris  erschien,  mehrere  Nummern 


mit  der  Schlusselbezeichnung 


J-; 


m=m 


3* 


* 


^ 


in  der  grossen 


Gresammtausgabe  aber,  die  Carpentras  selbst  schon  1532  bei  Johannes 
Channay  in  Avignon  veranstaltet  hatte,  haben  die  betreffenden,  im  Ton- 
satze  Note  fur  Note  ubereinstinimenden  Satze    die  Scbliisselbezeicbnung 


Die    Transposition     der    Transposition 


wie  letzteres  statt 


kommt  erst  in 


der  Periode  unmittelbar  nach  Josquin  mehr  in  Aufnahme,  aus  seiner  Zeit 
ist  kaum  ein  anderes  Stuck  mit  zwei  \>  nachweisbar,  als  das  Lied  Le 
Serviteur  mit  den  verschiedenen  Bearbeitungen  desselben,  das  Lied  Pour 
quoi  non  von  P.  de  la  Rue  (im  Odhecaton)  und  einzelnes  Andere.  Josquin 
selbst    zieht   es  vor,   seine  Motette  Absalon  fili  mi  mit  den  Schliisseln 


if. 


SF» 


rz=: 


Z  zu  setzen,  statt  zu  schreiben,  wie  die  Motette 


bei  der  Ausfuhrung   gesungen  werden  muss 


=^ 


«f 


9 


fc^i 


In  dem  Crucifixusduett  der  Messe  da  pacem  lasst  er  das  zweite  \>  iiberall 
nur  nach  der  Notenstellung  (Vermeidung  des  Tritons  u.  s.  w.)  errathen, 
statt  es  kurz  und  gut  dem  Satze  vorzuzeichnen. 
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muss  sich  alle  diese  praktischeu  Beziehungen  der  Solmisation  klar 
machen,  um  ihre  gauze  Wichtigkeit  zu  begreifen  —  wie  sie  denn 
iiberhaupt  aus  einem  tiefen  Verstandniss  der  Kirchentone  hervor- 
gegangen  ist. 

Es  konnte  auffallen,  dass  unter  den  Kirchentonen  die  natiir- 
liche  Durscala  von  C  und  die  Mollscala  von  A  (der  hiernach 
sogenannte  Modus  Ionius  und  Aeolius)  nicht  erscheinen.  Sie 
waren   allerdings  bekannt,    aber  sie  liefen  unter  fremdem  Namen 

beiher.      Die   Tonreihe    AHCDEFGa    gait    fur    ein    ver- 

setztes  Dorisch,  d.  i.  fur  den  ersten  aufhentischen  Ton,  wo- 
riiber  sicb  Glarean  aufhalt:  er  bemerkt,  dass,  wenn  auch  die 
Gattung  Quinten  bei  beiden  dieselbe  —  die  erste  —  sei,  so  habe 
doch  der  aeoliscbe  Modus  nicbt  die  erste  Quartengattung,  gleich 
dem  doriscben,  sondern  die  zweite.1)  Aber  dieser  Punkt  konnte 
die  Sanger  nicht  storen;  gab  es  doch  im  ersten  Kirchentone 
Falle,  wo  man  statt  fcj  vielmehr  9  singen,  also  die  Quarte  aus 
der  ersten  in  die  zweite  Gattung  verwandeln  musste,  wodurch 
die  Scala  von  D  der  Scala  ihrer  Unterquarte  A  vollig  gleich 
wurde.  2)  Aron  meint  ganz  ausdriicklich:  das  9  andere  im  Wesen 
nichts,  weil  es  nicht  im  Pentachord  D — a,  sondern  nur  im  Tetra- 
chord  a — d  auftrete.3)  Ebenso  musste  in  der  lydischen  Tonreihe 
(dem  fiinften  Kirchenton,  dem  dritten  authentischen)  oft  zur  Ver- 
meidung  des  Tritons  das  runde  9  genommen  werden  —  und 
Glarean  kann  nicht  genug  sagen  und  klagen,  dass  die  Sanger 
diese    ,,weichliche"   Singart   mit    dem    runden  9    iiberhaupt    meist 


1)  .  .  .  non  tarn  facit  diapente  re  la  cum  Dorio  communis,  quippe 
quae  utrosque  concludit  modos,  quam  diatessaron  mi  la,  superne  liuic  modo 

(Aeolio)  annexa,  mire  auribus  grata,  cum  in  Dorio  sit  re  sol. Finalis 

ejus  est  A,  quanquam  etiam  D,  si  quidem  in  \)  clavi  est  fa ,  quod  nunc 
usus  obtmuit,  ut  in  aliis  quoque  modis.  Ea  tamen  res  efficit,  ut  apud 
ignaros ,  quo  pacto  modorum  systemata  natura  distinguerentur,  creditus 
sit  hie  modus  Dorius,  et  vulgus  cantorum  etiamnum  in  ea  est  opinione. 
(Dodecach.  Lib.  II.  Cap.  XVII  De  Aeolio  modo.     S.  104  und  105.) 

2)  Et  nota,  chel  primo  tuono  si  canta  (si  come  vuol  Marchetto  Pa- 
duano)  per  {3,  et  massime,  quando  ch'egli  adempie  il  suo  diapason,  benche 
pero  questo  se  fa,  quando  non  appare  forma  di  tritono,  si  come  vediamo 
dimostrare  il  principio  di  Ave  maris  stella:  ma  sel  predetto  tuono  non 
passa  il  \>  fa  %  mi,  ma  che  ritorna  ad  F-fa-ut  grave,  per  non  formare  il 
tritono,  si  canta  per  b-molle  secondo  la  regola.  (Fra  Angelico  da  Piccitono 
in  seinem  Fior  angelico  di  musica,  Cap.  48.) 

3)  .  .  .  .  Et  similmente  alcuni  altri  (namlich  Gesange)  col  Segno  di 
B-molle.  Dico,  che  questi  non  muteranno  natura,  perche  non  si  rimuove 
altro,  che  el  suo  diatessaron  formato  da  Alamire  ad  D  la  sol  re ;  non  si 
movendo  adunque  el  suo  primo  et  natural  diapente,  sara  chiamato  anchor 
del  primo  tuono,  come  el  motetto  Nomine  qui  Domini  di  Acaen  u.  s.  w. 
(Aron,  Trait,  d.  1.  nat.  et  cogn.     Cap    IV.) 
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vorziehen.      Dadurch  -wurde    aber   die  Tonreihe  von  F  der  Ton- 

,  ■  ,    (V  d  E~F  G  a  h~cA      1 , 
reihe  von  C  ganz  gleich  I  , — s  ^ — s  lundletzterekonnta 

\F  G  A  B   C  d   e   f/ 

fiir  ein  transponirtes,  durch  Entfernung  des  Tritons  gemildertes 
Lydisch  gelten.  Tinctoris  sowohl  als  Aron  gestatten  als  eine 
Art  Licenz  den  Gebrauch  des  \?  fur  den  vierten  und  funften 
Kirclienton. *)  (Aron  schreibt  Josquin's  Stabat  mater  in  diesem 
Sinne  dem  funften,  Zarlino  schreibt  es  deni  eilften  Kirchentone 
zu.2)  Mit  arithmetiscber  Theilung  (A — D — a;  C — F — c)  reprasen- 
tirten  die  beiden  Tonreiben  den  zweiten  und  sechsten  Kirchen- 
ton,   beides,  wie  bekannt,  Plagaltone. 

Wie  Glarean  bemerkt,  gab  es  Viele,  welche  ,,bescheidener 
Weise"  den  ionischen  und  aeolischen  Ton  durcbaus  den  Plagal- 
tonen  beizablten.3)  Heinricb  Glareanus  griff  in  alle  diese  An- 
schauungen  reformatorisch  ein,  und  sein  System,  von  den  gleich- 
zeitigen  Musikern  anfangs  mit  Kopfschutteln  aufgenommen,41)  hat 
sicb   endlich  so  sehr  zu  behaupten   vermocht,    dass    es   bei  Beur- 


1)  Quintus  tonus  ex  tertia  specie  diapente  et  tertia  specie  diatessarou 
superius,  id  est  supra  ipsum  diapente  formatur  —  —  sextus  auteni  for- 
matur  ex  tertia  specie  diapente,  et  tertia  specie  diatessaron  inferius,  hoc 
est  infra  ipsum  diapente.  Praeterea  uterque  istorum  duorum  tonorum 
formari  potest  ex  quarta  specie  diapente,  quod  nisi  exigente  necessitate 
fieri  minime  debet.  Necessitas  autem,  quae  eos  ita  formari  cogit,  duplex 
est,  videlicet  aut  ratione  concordantiarum  perfectai  um  (quod  cantui  coni- 
posito   incidere  possunt)  aut  ratione  tritoni  evitandi.     (Tinctoris,  Lib.  do 

nat.  et  propr.  Tonorum  Cap.  7  und  8.) ma  percbe  molti  et  quasi 

tutti  el  segno  del  B-molle  hanno  non  voglio,  che  in  te  alcuno  sospetto 
rimanga,  perche  vedendo  tu  rimossa  la  sua  forma  facil  cosa  sarebbe  el 
contrario  per  causa  di  alcune  sententie  da  me  sopra  dette.  Sappi,  che 
li  compositori  antichi  piii  hanno  in  questi  tali  considerato  la  facilita,  che 
la  sua  propria  forma  overo  compositione,  conciosache  el  quinto  et  sesto 
tuono  harebbe  assai  volto  di  bisogno  lo  aiuto  del  B-molle.  Dato  che  non 
sempre  tal  tuono  si  debbe  cantare  per  B-molle,  perche  sarebbe  contra 
agli  versi  delle  mediationi  di  lor  tuoni  ordinati  da  gli  antichi.  Et  questo 
similmente  conferma  et  sopradetto  messer  pre  Zanetto  Veneto.  Onde  per 
questa  cagione  rimuovono  el  Diapente  terzo  nella  natura  del  diapente  quarto, 
accioche  el  tritono  el  quale  nel  mezzo  si  interpone  non  habbi  nel  canto  a 
generare   alcuno  incommodo  ne  durezza  (Aron,  Tratatto  etc.  Cap.  VI). 

2)  Aron  a.  a.  0.  Cap.  5,  Zarlino  Institut.  harm.  IV.  28.     Wir  wurden 

sagen:  F-dur.  Der  elfte  Ton  ist:  cdefgahc  oder  im  Genus  trans- 
positum:  1  g  a  b  c  d  e    f. 

3)  Quidam  omneis  eos  cantus  plagiis  adscribunt,  modestiae,  ut  puto 
gratia.     (Dodecach.  II.  Cap.  37,  S.  165.) 

4)  Multis  sane  eruditis  viris  hac  tempestate  naqcuh^ov  visum  est,  cum 
de  duodecim   modis   a  nobis  fieret  mentio  (Dodecach.  S.  65). 
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Iheilung  der  Kirchentbne  von  den  folgenden  Autoren,  wie  Zarlino1) 
u.  A.,  und  bis  auf  die  neueste  Zeit  beibehalten  worden.  Sein 
1547  in  Basel  erscbienenes  classiscbes  Bucb,  das  er,  auf  sein 
System  anspielend,  dtt/IEKAXOP/ION  nannte,  hat  ganz  ausdriick- 
licb  die  Tendenz  zu  zeigen,  dass  es  keineswegs  bios,  nacb  der 
gemeinen  Meinung,  acbt  Kirchentbne,  sondern  dass  es  deren  zwblf 
gebe.  Diese  Lehre,  mit  welcber  Glarean  iibrigens  nicbts  Neues 
zu  geben,  sondern  nur  die  alte  ricbtige  Einsicht  in  das  Wesen  der 
Sache  wiederberzustellen  meint,2)  wird  mit  einem  grossen  Aufwande 
von  musikalischer  Gelebrsanikeit  und  Griindlicbkeit  vorgetragen. 
Der  Kern  des  Ganzen  lasst  sicb  in  wenigen  Worten  geben:  die 
Octavenreibe  von  C  und  jene  von  A  konnen  eben  so  gut  wie  die 
von  D,  E,  F,  und  G  als  autbentische  Tone  bebandelt  und  dann 
durcb  Unterstellung  ibrer  obern  Quarte  auch  wieder  in  Plagaltbne 
verwandelt  werden.  Das  gibt  also  vier  neue  Tonarten,  welcbe 
mit  den  altbergebracbten  acbt,  zusammen  richtig  zwblf  Tonarten 
ausmacben.  Glarean  fasst  die  Sacbe  freilicb  nicbt  so  knapp  zu- 
sammen,  sondern  holt  dazu  Aveit  genug  aus. 

Mit  den  uberkommenen  Ansichten  iiber  das  Wesen  der  Ton- 
arten ist  Glarean  keineswegs  zufrieden.  Weder  die  Berufung  auf 
den  Schlusston,  noch  auf  Quarten-  und  Quintengattungen  erschbpfe 
allein  genommen  das  Wesen  der  Sache,  weil  der  Schlusston  mannig- 
fach  wechsele,  die  einzelnen  Quarten  und  Quintengattungen  aber 
mehreren  Tonarten  gemeinsam  seien  (wobei  Glarean  nur  ausser  Acht 
lasst,  dass  nicbt  bios  die  Species  der  Quarten  und  Quinten,  sondern 
auch  deren  Zusammensetzung  in  Betracht  kommt).  Er  griindet 
das  Wesen  der  Tonarten  (wie  iibrigens  vor  ihm  z.  B.  auch  schon 
Ilieronymus  de  Moravia  gelehrt)3)  auf  die  Octavengattungen, 
deren  es  sieben  giebt.  Warum  bios  sieben?  Glarean  erzahlt, 
dieser  Punkt  babe  ihm  nicbt  wenig  Seelenangst  verursacht.  Denn 
da  es  drei  Species  von  Quarten  und  vier  Species  von  Quinten 
gibt,   so   sind  vierundzwanzig  Combinationen  mbglich.4)    Aber  das 


1)  Inst.  harm.  IV.  Parte.  Cap.  10—31.  Auffallend  ist  es  aber,  dass 
Zarlino  hier  Glarean's   auch  nicht  mit  einem  Worte  gedenkt. 

2)  Er  sagt  es  nicht  ausdrucklich,  deutet  es  aber  an.  Beim  aeolischen 
Modus,  d.  i.  der  in  der  Kirche  nicht  ausdrucklich  recipirt  gewesenen, 
authentisch  (also  mit  harmonischer  Theilung)  behandelten  Tonreike  A— a 
sagt  er:  „modus  Aeolius  ....  vetus  quidem,  sed  multis  annis  nomine 
exulans" ,  dieser  Ton  sei  sogar  der  wahre  alteste  Kirchenton:  ,,ut  cum 
primi  Ecclesiastici  Romae  cantus  in  templis  ad  vulgi  aureis  demodulan- 
dos  conceperint,  hunc  modum  primum  usurparint  sed  modeste  sane  ac 
temperate"  (S.  104). 

3)  Siehe  dessen  Tractatus  de  Musica,  Cap.  XX.  De  sedibus  tonorum 
duplicibus  (in  Coussemaker's  Scriptor.  S.  74—76). 

4)  Namlich  insofern  sich  jeder  Gattung  Quinten  die  drei  Gattungen 
Quarten  oberbalb  und  dann  wieder  unterhalb  anfiigen  lassen,  entsteben 
fur  jede  Quintengattung  seebs  Tonreihen  und,  da  es  vier  Quintenspezie? 
gibt,  im  Ganzen  vierundzwanzig  Tonreihen. 
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diatonische  Geschlecht  miisse  zwolf  von  diesen  Combinationen  ver- 
werfen,  weil  dann  entweder  vier  ganze  Tone  unmittelbar  auf  ein- 
ander  folgen  (wie  wenn  man  die  erste  Quintengattung  mit  der 
dritten  Quartengattung  verbinden  wollte),  oder  gar  funf  ganze 
Tone,  oder  weil  zwei  kleine  Halbtone  auf  einander  folgen  (wie 
bei  der  Verbindung  der  dritten  Quintengattung  mit  der  zweiten 
Quartengattung)  u.  s.  w.1)  Aber  audi  aus  den  riickbleibenden 
zwolf  Octavenspezies  haben  nur  sieben  Realitat,  weil  sich  in  den 
funf  iiberzahligen  die  Tonfolgen  von  eben  so  vielen  bereits  da- 
gewesenen  wiederholen.  Es  bleiben  also  nur  sieben  wirklich 
brauchbare,  nacb  der  Stellung  der  beiden  Halbtone  von  einander 
verscbiedene    Octavengattungen  tibrig: 

1  AHCDEFGa 

2  ...HCDEFGab 

3 CDEFGahc 

4  ....  ....DEFGahcd 

5 EFGahcde 

6 FGabcdef 

7  Gahcdefg 

Jede  dieser  Tonreihen  kann  nun  harmonisch  nach  der  Quinte 
oder  arithmetisch  nacb  der  Quarte  getheilt  werden.  Das  gabe 
also  vierzebn  Tonarten.  Aber  hiervon  sind  wieder  zwei  unbrauch- 
bar  und  unmoglich.  Die  Tonreibe  von  F — f  kann  nicht  aritb- 
metiscb, die  von  H — h  nicht  harmonisch  getheilt  werden,  weil  bei 
ersterer  die  Theilung  auf  den  Triton  F — h,  bei  der  andern  auf 
das  Semidiapente  H—f  stosst.2)  Diese  beiden  Modi,  von  denen 
der  erste  Hyperphrygisch,  der  zweite  Hyperaeolisch  heissen  rnusste, 
bleiben  also  verworfen  (rejecti)  und  es  eriibrigen  zwolf  Tonarten. 
Was  zu  beweisen  war.3)     Glarean's  System  und  seine  Nomencla- 
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Es  bedarf  keiner  Erinneruug,  dass  die  erste  Tonreihe  fur  una  niclits  An- 
stossiges  hat  und  die  aufsteigende  D-moll-Scala  reprasentirt. 

2)  Et  haec  divisio  diatonica  inepta  est  propter  Semidiapente  ac  Tri- 

tonum  (S.  71).     De  Hyperaeolio  rejecto  modo Hyperaeolium  nomi- 

nant,  quod  proxime  super  Aeolium  sedem  habeat,  neque  enim  aliud  invenit 
nomen,  sed  mediatio  obstitit,  quo  minus  in  usum  venerit.  (S.  112).  Zu 
Grlarean's  nicht  geringem  Verdruss  liessen  sich  einige  Tonsetzer  doch  bei- 
fallen  diesen  „unmoglichen"  Modus  anzuwenden :  „nostra  aetas,  quasi  om- 
nium taedio  affecta  et  nova  quacunque  ratione  quaerens,  hujusmodi  cantus 
cum  plures  voces  instituuntur,  nobis  nonnunquam  effingit,  ingeniosum 
existimans  invenisse  aliquid,  quod  veteres  latuerit;  cum  vetustas  haec,  non 
ut  incognita,   sed  ut  indigna  doctis  auribus  contempserit"  (a.  a.  0.). 

3)  Auch  Zarlino  (Inst.  harm.  IV    10.  u.  11)  fuhrt  den  Beweis   „che 
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tur  (mit  welcher  er  sich  iibrigens  den  traditionellen  antikisirenden 
Namen,  wie  sie  neben  der  Bezeiclinung  des  primus,  secundus  etc. 
tonus  angewendet  wurden,  anschliesst) , 1)  wird  von  ihm  gleich 
auf  dem  Titelblatte  seines  Buches  in  ein  iibersichtliches  Schema 
gebracht. 

Nachstehende  Zusammenstellung   mag   die  Anschauung  ver- 
mitteln: 


Plagii 

(mit    arithmetischer    Theilung). 

1)  Octavengattung.  A — a 
A.  Hypodorius    (Hypermixolydius 
Ptolemaei)  2.  Ton. 
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-Q- 


w 


-&- 


+^ 


-&- 


2)  B— b 

B.  (fc|)    Hypophrygius    (Hyperaeo 
bus  Mart.  Cap.)  4.  Ton 


m 


-0- 


-&- 
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3)  C— c 
C.  Hypolydius  6.  Ton 
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-&- 


4)  D— d 
D.Hypomixolydius(Hyperiastius  vel 
Hyperionicus  Mart.  Cap.)8.Ton 
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-OL- 


-&- 
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5)  E— e 
E.  Hypoaeolius  (HyperdoriusMart. 
Cap.)  10.  Ton 

a 


-<s> 


:e; 


^— F 


7)  G-g 
(x.  Hypoionicus  12.  Ton 


a 


_<«- 
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6)  F— f 
:f:  F.  Hyperphrygius  (Hyperlydius 


Politia,  sed  est  error)  (rejectus) 
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\      A     n       W             \ 
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Triton 


Authentae 

(mit  barmonischer  Theilung) 


D.  Dorius.     1.  Ton 


pt 


-<5>- 


m 


-&- 


& 


E.  Phrygius.  3.  Ton 


H*± 
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F.  Lydius    (Hyperphrygius    Mart. 
Cap.)     5.  Ton 


a 


-<5»- 
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G.  Mixolydius  (Hyperlydius  Mart. 
Cap.)     7.  Ton 


BE 
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A.  Aeolius.     ! 

).  Ton 

C\'                  i 
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«         ^ 

S                a « 

«?      • 

C.  Ionicus  (Porphyrio-Jastius  Apu 
lej.  et  Mart.  Cap.)   11.  Ton 
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*ft  B.  (fa)  Hyperaeolius  (rejectus) 
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-<s>- 


Semidiapente 


li  modi  sono  necessariamente  dodici,"  und  zwar  fiihrt  er  diesen  Beweis 
sowohl  nach  den  Octavengattungen  (Cap.  11)  als  nach  den  Quarten-  und 
Quintenspecies  (Cap.  10). 

1)  Man  sehe  z.  B.  die  Stelle  bei  Hieronymus  de  Moravia:  Has  igitur 
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Es  sind,  wie  man  sieht,  die  alten  Namen,  bis  auf  die  neuherbei- 
geholten  des  Aeolischen  und  Ionischen  und  ihrer  Plagalen,  welche 
auf  den  9.,  10.,  11.  und  12.  Ton  kommen.  Jedem  der  authen- 
tischen  Tone,  dem  dorischen,  phrygischen  ,  ly disclien,  mixolydi- 
scben,  aeoliscben  und  ionischen,  gesellt  sich  sein  Plagalton  glei- 
chen  Namens  mit  der  Zusatzsylbe  Hypo  (Hypodorisch  u.  s.  w.). 
Die  erste  Octavengattung  A — a  gibt  mit  harmonischer  Theilung 
den  aeolischen,  mit  arithmetischer  den  hypodorischen  Ton,  die 
Tonreihe  H —  h  gibt  arithmetisch  getheilt  das  Hypophrygische, 
wogegen  das  durch  harmonische  Theilung  entstehende  Hyper- 
aeolisch  unbrauchbar  ist  u.  s.  w.  Wie  man  sieht.,  sucht  Glarean 
die  Beziehungen  seiner  Lehre  zu  der  antiken  durch  Hinweisung 
auf  Ptolemaeus  u.  s.  w.  klar  zu  machen.  Zarlino  meint  dagegen: 
es  kbnne  wenig  kiimmern,  ob  diese  zwblf  Tonarten  der  antiken 
entsprechen  ,  zumal  weil  von  ihnen  ein  ganz  anderer  Gebrauch 
gemacht  werde.1)  Eine  neue  und  besondere  Bedeutung,  ja  eine 
Art  von  Naturgeheirrmiss2)  findet  Glarean  in  der  Verbindung  (con- 
nexio)  des  authentischen  und  seines  plagalen  Tones  zu  einem 
Ganzen,  z.  B.   die  Verbindung  des  Dorischen  und  Hypodorischen 

AHCDEFGahcd.  Jeder  der  recipirten  sechs  authen- 
tischen Tone  gestattet  eine  solche  Connexion,  wogegen  die  ver- 
worfenen  Tone  Hyperphrygisch  und  Hyperaeolisch  mit  einander 
audi  wieder  nur  ein  verwerfliches  Biindniss   schliessen: 
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in  welchem    die  Theilung  auf  Triton  und   Semidiapente   fallt. 

Ein  wichtiger  Punkt,   den  schon  Gafor   gelegentlich    andeu- 
tet,3)  den  aber  erst  Glarean  mit  aller  Bestimmtheit,  wiewol    aiach 

constitutiones  si  quis  totas  faciat  acutiores  vel  in  gravius  totas  remittat, 
secundum  supradictas  diapason  consonantie  Species  efficiet  modos  VII, 
quorum  nomina  sunthaec:  Hypodorius,  Hypophrygius,  Hypolydius,  Dorius, 

Phrygius,  Lydius,  Mixolydius. Primam  igitur  diximus  esse  speciem 

diapasoicam,  quae  est  a,  b,  atque  hie  Hypodorius  modus:  secunda  vero 
b,  i,  et  hie  Hypophrygius ;  (Siehe  Nachtrag ) 

1) siano  poi  stati  quanti  si  voglino  li  modi  antichi,  percioche 

nulla  o  poco  fanno  piu  al  nostro  proposito ,  massimamente  perche  hora 
li  usiamo  (come  si  e  detto)  in  un'  altra  maniera  molto  differente  dalla 
antica.     (Zarlino,  Inst.  harm.  IV  ,  10.) 

2)  Apparet  autem  hoc  in  negotio  ingens  naturae  miraculum,  quod 
bini  modi,  positu  ac  diapason  specie  diversi,  unius  tamen  prope  sint 
corporis  (S.  138). 

3)  Man  sehe  das  Citat  hn  2.  Bande  S.  16  Anm.  2.  Der  lydische 
Ton  FGahcdef  wird  durch  Erniedrigung  des  h  und  e  in  b  und 
es  sogleich  mixolydisch. 
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nur  gleichsam  im  Vorbeigehen  hervorhebt,  ist:  dass  durch  Ver- 
anderung  der  Quinten-  oder  Quartenspezies  die  Tonart  sogleich 
in  erne  andere  iibergeht.  Die  Anwendung  des  \?  gestaltet  sogleich 
den  lydischen  Ton  zum  ioniscben,  den  doriscben  zum  aeolischen. 
Der  ,,verworfene"  hyperaeolische  Ton  lasst  darum  keine  Verbesse- 
rung  seiner  unbrauchbaren  Mediation  durcb  Anwendung  des  I?  oder 
der  Diesis  £  zu;  er  wtirde  im  ersten  Falle  Lydisch,  im  zweiten 
Phiygiscb.1)  Zarlino  lebrt:  eine  nur  vorubergehende  Anwendung 
des  (?  (il  levare  da  alcuna  cantilena  il  tetracbordo  diezeugmenon, 
ponendovi  in  suo  luogo  il  Synemenon)  verandern  den  Modus  noch 
nicht,  wobl  aber  die  durchgebende  Anwendung  des  V  statt  $,  in 
welchem  Falle  der  Modus  ein  ,,modo  trasportato"  werde,  und  da 
babe  sie  dann  allerdings  die  Macbt,  einen  Modus  in  einen  an- 
dern  zu  verwandeln:2)  der  siebente  Ton  werde  dann  zum  ersten 
und  umgekehrt,  und  so  die  tibrigen.3) 

c)  Modulationssystem. 

Aus  dieser  Eigenbeit,  eine  Tonart  in  dem  naturlichen  Sitze 
und  Umfang  einer  andern  darstellen  zu  konnen,  ergab  sicb  fiir 
die  Tonarten  ein  sehr  eigentbiimliches  Modulationssystem, 
von  dem  die  Tonsetzer  einen  zuweilen  wundersam  tiefsinnigen 
Gebrauch  macben.  Die  Ausweicbung  von  einer  Tonart  in  die 
andere  kann  auf  doppelte  Weise  bewerkstelligt  werden:  entweder 
durcb  den  wirklichen  Uebergang  aus  der  naturlichen  Tonstufe 
der  Ausweicbungstonart,  oder,  obne  die  Grenzen  der  ersten  zu 
verlassen,  durcb  Anwendung  der  Erhbhungs-  und  Ernie drigungs- 
zeichen,  wodurcb  dann  die  Ausweicbungstonart  sich  als  Modus 
transpositus  fuhlbar  macbt.  Ein  Obligo,  den  Tonsatz  in  dem 
Modus  zu  scbliessen,  in  dem  er  angefangen  (wie  wir  beutzutage 
den  aus  C  oder  D  begonnenen  Satz  in  C  oder  D  scbliessen), 
bestand  fiir  die  alien  Meister  nicht.  War  z.  B.  der  Gesang  an- 
fangs  phrygisch,  so  konnte  der  Schluss  obne  Weiteres  ionisch  oder 
mixolydisch  sein.  Nach  deaa  Gesagten  ist  leicht  zu  entnehmen, 
in  wie  weit  die  echte  alte  Tbeorie,  nicht  die  von  neuer  Forschung 
zurechtgelegte,  jene  von  letzterer  sogenannten  ,,charakteristischen 
Tone"  respectirte.  Dass  man,  was  Neuere  fiir  ganz  unzulassig 
erklaren  wollen,   im  Mixolydischen  bei    den  Cadenzen   das  Sub- 

1)  Quodsi  argutulus  aliquis  dicat,  tritono  adimendam  esse  apotomen, 
ac  Semidiapente  adjiciendam,  ut  apta  fieri  queat  mediatio,  dicimus:  turn 
non  fieri  novum  modum,  sed  hunc  recidere  vel  in  Phrygium  vel  in  Lydium 
(S.  112  De  Hyperaeolio  rejecto  modo.  Vergl.  auch  Winterfeld's  Gabrieli, 
1.  Band  Seite  77). 

2)  ....  ha  possanza  di  trasmutare  un  modo  nell'  altro.  (Zarlino, 
Instit.  harm.  IV.  16). 

3)  a.  a.  0.  Cap.  17. 
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semitonium  ohne  Bedenken  erhohte,  ist  aus  zalillosen  Beispielen 
nachzuweisen,  die  unter  die  allgemeine  Regel  fallen,  ohne  dass 
sich  irgend  eine  diesfalls  vorgeschriebene  Ausnalime  findet.  Doch 
mbge  man  folgende  Stelle  bei  Aron  nicht  unbeachtet  lassen:  er 
braucht  in  seinem  Buche  ,,von  der  barmoniscben  Institution"  drei 
ganze  Capitel,  um  zu  zeigen,  welcbe  Scbwierigkeiten  der  regel- 
recbte  Scbluss  des  dritten  und  vierten  Tones  (phrygiscb  und  hypo- 
pbrygiscb)  macbt,  um  das  %  f  zu  vermeiden.  Nachdem  er  dem 
Leser  in  zwei  Capiteln  gezeigt,  wie  der  Weg  der  gewbhnlichen 
Cadenzbildung  bier  uberall  ad  absurdum  auslaufen  mtisse,  con- 
struirt  er  im  dritten  den  ricbtigen  Scbluss  also: 

dreistimmig :  dazu  der  Alt,  wenn  der  Schluss  vierstimmig  sein  soil.1) 
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Im  Ioniscben  und  Lydiscben  liegt  das  Subsemitonium  in  der  Ton- 
leiter,  im  Dorischen  ($  c)  und  Aeoliscben  ($  g)  wird  es  „fingirt", 
obne  jedocb  einen  der  Tone  zu  treffen,  die  fur  die  Quarten-  und 
Quintengattung,  und  folglicb  fiir  die  Tonart  kennzeicbnend  sind. 
Aber  auf  Eines  ist  bier  sebr  nachdrucklich  aufmerksam  zu 
macben:  es  ist  ein  fur  uns  nacb  ganz  andern  Principien  musi- 
kaliscb  Gebildete  ein  zu  nabe  liegender  und  daber  sebr  haufiger 
Irrtbum,  die  Kircbentbne  vom  harmonise  ben  Gesicbtspunkte 
aus  (Dorisch  gewissermassen  als  entstelltes  D-moll,  Phrygiscb  als 
entstellles  E-moll  u.  s.  w.)  anzuseben,  wahrend  sie  von  Hause 
aus  nicht  auf  dem  gleichzeitigen  Zusammenklingen,  son- 
dern  auf  der  Nacbeinanderfolge  der  Tone  beruben,  Ton- 
reiben,  nicht  Accordsysteme,  melodisch,  nicht  barmonisch  sind  — 
zum  Widerspiele  unserer  Tonarten,  die  wir  freilich  auch  als 
Tonreihen  darstellen  kbnnen,  die  aber  in  erster  Eeihe  aus  der 
Tripelalliance  der  Dreiklange  der  Tonica,  Ober-  und  Unterdomi- 
nante  entstehen  (wie  M.  Hauptmann  schbn  nacbgewiesen).  Die 
Kircbentbne  sind  ursprunglich  fur  den  Cantus  planus  gemeint  und 
nur  in  ihm  ganz  strict  festzubalten.  Mehrstimmige  Tonsatze  sind 
consequent  in  einem  bestimmten  Kircbentone  eigentlich  gar  nicht 
durchzufuhren,  und  milssen,  wie  die  ganze  ungeheure  Menge  von 
Compositionen  jener  Epoche  zeigt,  umgemodelt,  modificirt  werden, 
so  dass  eine  Annaherung  an  unser  Tonsystem  mehr  oder  minder 
das  Resultat  ist.  Das  fuhlten  schon  damals  die  Theoretiker,  obne 
den  ricbtigen  Grund  davon  wissen  zu   kbnnen.     Wie    es   in   der 


1)  Der  Schlussschritt  d  —  §  g  ist  auffallend,  aber  Aron  sagt  ausdriick- 
lich:  „qua  quidem  terminatione  ultima  ilia  nota  (das  g  im  Alt)  causa 
melioris  consonantiae  suspendelur,  qui  (Altus)  tertia  minor  supra  Bassum 
continget,  et  gratam  admodum  reddet  harmoniam  (I,  49.  50.  51). 
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einzelnen  Stimme  nicht  Regel  und  Gesetz  war,  dass  sie  eine  und 
dieselbe  Tonart  consequent  festhalten  musste,  so  konnte  (wiederum 
ganz  anders  als  bei  uns,  wo  alle  Stimmen  eines  Tonsatzes  einer 
und  derselben  Tonart  angehoren  mtissen)  in  einem  Tonsatze  die 
eine  Stimme  doriscb,  die  andere  ionisch,  die  dritte  aeolisch 
sein  u.  s.  w.,  weil,  wie  gesagt,  die  Bestimmung  der  Tonart  nicht, 
wie  bei  uns,  wesentlich  auf  der  barmoniscben  Grundlage  des 
Zusammenklingenden,  sondern  auf  der  successiven  Tonfolge  des 
Melodischen  beruhte.  Tinctoris  macht  auf  diese  mogliche  Ver- 
schiedenheit  der  Tonarten  im  gleichzeitigen  Zusammensingen  aus- 
driicklicb  aufmerksam,  zur  Bestimmung  des  Ganzen  mlisse  dann 
der  Tenor  als  die  Hauptstimme  dienen.1)  Das  ist  jedenfalls  nur 
ein  Nothbehelf,  ein  Compromiss,  weil  die  Sache  docb  einen  Namen 
haben  musste,  und  dafur  statt  unseres  C-dur,  D-moll  u.  s.  w.  nichts 
zur  Hand  war  als  die  alten  aus  der  Kircbe  iiberkommenen  Namen. 
Auch  Aron  scbreibt  dem  Sanger  vor,  er  habe  die  Tonart  nach 
der  Tonart  des  Tenors  als  des  ,,feststehenden  und  bleibenden" 
Gesanges  zu  beurtheilen.2)  Glarean  beurtbeilt  in  dieser  Weise 
Mouton's  Motette  Salve  mater  salvatoris.3)  In  einer  andern  Motette 
desselben  Meisters  Nesciens  mater  bezeicbnet  Glarean  den  Tenor  als 
hypoionisch,  den  Bass  als  ionisch,  den  Cantus  und  Alt  als  gemischt. 
Mit  dieser  moglichen  Verschiedenheit  der  Tonarten  in  den 
einzelnen  Stimmen  steht  die  ofter  vorkommende  Schreibart  im 
Zusammenhang,  class  bei  einer  oder  bei  einigen  Stimmen  dessel- 
ben Tonstiickes  ein  9  vorgezeichnet  ist,  bei  andern  nicht.4) 

1)  Denique  notandum  est,  quod  commixtio  et  mixtio  tonorum  non 
solum  fiunt  in  simplici  cantu,  verum  etiam  in  composito,  talique  modo, 
ut  si  cantus  sit  cum  duabus,  tribus,  quatuor  aut  pluribus  partibus  conipo- 
situs,  una  pars  erit  toni,  altera  alterius,  una  autbentici,  altera  plagalis, 
una  mixti,  altera  commixti.  Unde  quando  missa  aliqua,  vel  cantilena,  vel 
quaevis  aba  compositio  fuerit  ex  diversis  partibus  diversorum  tonorum 
effecta,  si  quis  peteret  absolute  cujus  toni  talis  compositio  esset,  interro- 
gatus  debet  absolute  respondere  secundum  qualitatem  tenoris,  eo  quod 
omnis  compositionis  sit  pars  principalis  et  fundamentum  totius  relationis. 
Et  si  particulariter  de  qualibet  parte  hujusmodi  compositionis  cujus  toni 
sit  petatur,  particulariter  talis  aut  talis  respondebit  exempli  gratia,  si 
quis  universaliter  mihi  diceret  „Tinctoris,  peto  abs  te  cujus  toni  sit  car- 
men: le  Serviteur"  —  responderem  universaliter:  primi  toni  irregularis, 
quoniam  tenor  pars  principalis  ipsius  carminis  sit  bujusmodi  toni.  Si 
tamen  particulariter  peteret  cujus  toni  esset  Supremum  aut  Contratenor 
particulariter  responderem:  et  illud  et  istum  esse  secundi  toni,  etiam 
irregularis.  Ad  particularem  vero  tenoris  interrogationem  respondendum 
esse  sicut  ad  universalem,  nullus  est  qui  dubitat,  et  simili  modo  de  cete- 
ris accidentibus  toni  interrogatum  respondere  oportebit  (Tinctoris,  de 
nat.  et  propr.  ton.  Cap.  24). 

2)  „Essendo  el  tenore  parte  stabile  e  ferma"  sagt  er. 

3)  Cantio  Dorii  pbrasin  sapit,   quod  in  tenore  potissimum   cernitur, 
qui  pulcre  dorius  est.   Lib.  Ill,  Cap.  25,  S.  465. 

4)  In  der  Motette  Peccantem  me  quotidie  von  Benedictus  hat  der 
Tenor  ein  \?  vorgezeichnet,  die  anderen  Stimmen  haben  deren  zwei. 
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d)   Die  Accidentalen. 

In  genauem  Zusamnienhange  mit  den  Tonarten  steht  der 
Gebrauch  der  zufalligen  Erhohungen  und  Erniedrigungen.  Im 
Cantus  planus  blieb  die  Frage  ihrer  Zulassigkeit  eine  offene,  von 
Einigen  wurde   sie   bejaht,   von  Andern  verneint,1)     Im  Figural- 

1)  Simeone  Zappa  von  Aquileja,  Minorit  in  Venedig  (allerdings  eine 
Autoritat  aus  spater  Zeit),  verbietet  durchaus  den  Gebrauch  der  Musica 
ficta  im  planen  Gesange,  so  auch,  unter  Berufung  auf  Fra  Simeone  sein 
Ordensgenosse  Fra  Angelo  da  Piccitono.  Im  29.  Capitel  seines  1517  er- 
schienenen  Fior  angelico  di  musica  sagt  er,  man  diirfe  auf  D  sol  re  oder 
E  la  mi  niemals  fa  (d.  i.  #  d,  |?  e)  auf  F  fa  ut  niemals  mi  (d.  i.  §  f) 
sagen,  und  fahrt  fort:  „Sopra  questo  raggionamento  descrive  frate  Sime- 
one Zappa  Aquilano  nel  27.  Cap.  della  sua  musica,  dicendo:  Nunquam 
a  divinis  inventoribus  scripta  vel  praemissa  fuit:  (soil  heissen:  permissa; 

es  ist  von  der  fingirten  Musik  die  Rede) propterea   filii  carissimi 

nullo  pacto  debemus  in  canto  (so)  piano  assentire  ficta  musica."  Wer  je 
den  Gesang  der  papstlichen  Capelle  gehort,  wird  sich  jener  Falsi  bordoni 
in  Terzen  erinnern,  bei  welchen  die  Diatonik  unbarmberzig  festgebalten 
wird  und  aus  denen  Gange  wie  f  a  h  a  u.  a.  schneidend  heraustonen. 
Hen*  J.  B,  Benz  bringt  im  Jabrgang  1865  der  Cacilia  S.  43—46  einen 
sebr  lesenswertben  Aufsatz  dariiber.  Es  ist  da  auch  die  Rede  von  den 
„Gesangen  zum  Introitus,  Graduale,  Offertorium  und  Postcommunio,  welche 
in  einer  Art  von  Falso  Bordone  iiber  die  gregorianiscben  Melodien  ge- 
bildet  werden,  entweder  dreistimmig  oder  vierstimmig,  indem  dann  der 
Sopran  nicbt  mit  dem  Alt  gebt,  sondern  mit  dem  Tenor  Unisono  all' 
ottava.  Ein  Beispiel,  das  ich  bier  gebe,  wird  das  Ganze  klar  machen. 
Der  erste  der  Altisten  intonirt 
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and  scbliigt  auf  der  leJzten  Sylbe  einen  gelaufigen  Triller,  dann  folgen 
die  anderen  Stimmen  folge^dermassen  bis  zur  Cadenz: 
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gesange  aber  machten  sich  bei  rucksicbtslos  festgehaltenen  diato- 
nischen  Tonreihen  harte,  ja  unleidliche  Zusammenklange  fiiblbar, 
bei  denen  sich,  wenn  dem  Grande  des  Missstandes  nachgeforscht 
wurde,  das  mi  contra  fa  als  solcher  erwies.1)  Zunachst  spukt 
dieser  ,,Musikteufel"  im  Zusammenklange  des  Tritonns  und  in 
dessen  Umkebrung,  der  Semidiapente,  ferner  in  der  unvollkom- 
menen  Octave  (Ottava  imperfetta) ;  man  griff,  urn  ihn  zu  bannen 
und  die  ,,Himmelsharmonie  mi  fa"  erklingen  zu  machen,  nach  dem 
t>  rotundum.  Die  Theorie  griff  das  Wahrgenommene  ganz  ab- 
strakt  auf,  und  mancber  altere  Lehrer  stellte  die  ,,Vollendung" 
der  unvollkommenen  Intervalle  als  ausnabmsloses  Gebot  bin  (so 
Burtius).2)  Die  Praxis  unterscbied  aber  sebr  ricbtig,  dass,  ins- 
besondere  in  den  Mittelstimmen,  Triton  und  Semidiapente  nichts 
Anstossiges  babe,  und  wendete  die  verminderte  Quinte  im  Sinne 
der  Quinte  des  Dreiklanges  der  siebenten  Stufe  der  Durscala  oder 
der  zweiten  und  funften  der  Mollscala  (seltener  als  Dominant- 
septime)  an.  Tinctoris  nimmt  es  sebr  iibel  beim  ,,Qui  sedes  ad 
dexteram"  der  Messe  Le  Serviteur  von  Faugues,  in  Busnois'  Lied 
Je  ne  demands  und  in  Caron's  „Hellas"  zu  finden,  dass  der  Bass 
mit  einer  der  boheren  Stimmen  eine  unvollkommene  Quinte  bildet.3) 
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Man  bemerke  diese  aus  der  Bliitezeit  der  Harmonie  kerstammende  Cadenz. 
AVas  dieselbe  werth  ist  nack  den  vorausgegangenen  barbariscken  Harmo- 
nieen,  das  wird  jeder  Musiker  fiihlen."  Jener  Falso  Bordone  wird  rasch 
und  stark  weggesungen.  Es  ist  sicherlick  eine  uralte  Tradition  aus  den 
Zeiten  des  Organums,  und  dass  sogar  der  im  Figuralgesange  schwer  ver- 
ponte  Tritonus  durck  das  [?  ungemildert  kerausgellen  darf,  ist  sicherlich 
kockst  bemerkenswerth.  Nur  wo  der  unveranderlicke  Ritus  diese  Zu- 
sammenklange als  ein  Ueberliefertes  heriiberbrackte ,  konnte  diese  bar- 
baristische  Singweise  (icb  mockte  sie  mitgewissen  barbariscken  Tribunen- 
mosaiken  in  Rom  vergleicben)  sick  bekaupten. 

1)  Tinctoris  sagt:  „Id  enim  est,  quod  imprimis  a  magistris  sckolari- 
bus  praecipitur,  ne  mi  contra  fa  in  concordantiis  perfectis  admittant." 
(Contrap.  II.  33.    Coussemaker  IV,  S.  146.) 

2) quotiescunque  enim  in  contrapuncto  vel   cantu  mensurato 

cadit  diapente  imperfectum,  quod  naturaliter  inter  |j  mi  et  F  fa  ut  inest, 
debet  perfici  (Nic.  Burtii  Musices  opusculum  etc.).  Concludo  che  sempre 
debbe  esser  mollificato,  temperato  et  annullato,  sia  come  si  vuole,  o  as- 
cendenti  o  discendenti,  nota  per  nota,  o  per  saltim,  non  ritornando  al  f 
overamente  al  fcj.     (Aron,  Agg.  del  Toscanello,  S.  27.) 

3)  Et  profecto  (zankt  Tinctoris)  quommodo  errores  tarn  evidentes  a 
tantis  compositoribus  committi  video,  nullo  prorsus  alio  modo  eos  excu- 
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Bei  den  Theoretikern  kam  der  Triton  in  den  schlimmsten  Verruf: 
,,er  ist" ,  sagt  Tinctoris,  ,,ein  so  feindseliges  Intervall,  dass  er 
nicht  allein  das  Ohr  beleidigt,  sondern  auch  ofine  Zwischen- 
tone  ausserst  schwer  zu  treffen  ist",1)  und  Aron  nennt  den  Triton 
ebenfalls  ,,hart  und  ausserst  schwer"2)  und  nur  in  stufenweiser 
Fortschreitung  anwendbar.3)  Dock  aucb  hier  nur,  wenn  er  nicht 
als  Triton  fuhlbar  wurde  (die  bekannte  Regel:  una  nota  super 
la  u.  s.  w.).  Dieses  wirkte  nun  auf  den  Cantus  planus  zuriick. 
Glarean  sagt:  der  ionische  Modus  sei  bei  den  alten  Kirchen- 
sangern  (apud  veteres  ecclesiasticos)  ausserst  selten  im  Gebrauche 


sandos  arbitror,  quam  per  hoc  dictum  Horatii:  bonus  dormitat  Homerus; 
id  est,  quando  errat  bonus  poeta,  inde  et  bonum  musicuni  aliquando 
errare  non  est  mirandum.  (Contrap.  II.  33).  Indessen  haben  die  „schlafen- 
den  Homere"  fur  diesmal  Recht,  und  die  getadelten  Stellen  siud  ganz 
tadellos.  (Siehe  Nachtrag.)  Ueber  den  Componisten  des  hubschen  Liedes 
Berzerette  Savoy enne  in  den  Canti  cento  cinquanta  hatte  sich  Tinctoris 
wegen  des  Accords  e  g  g  b  wohl  auch  mit  Unrecht  ereifert.  Aber  merk- 
wiirdig  genug  ist  es,  dass  bei  Busnois'  Liede  Je  ne  demand e  (beilaufig 
gesagt:  einer  schonen  klangvollen  Composition)  der  Schreiber  des  Codex 
0.  v.  208,  No.  109  der  Bibl.  Casanatenensis  zu  Rom  gemeint  hat  den 
„Fehler"  verbessern  zu  miissen,  und  dem  Basstone  ein  j?  vorgezeichnet, 
damit  die  Stelle  aber  auch  richtig  verdorben  bat!  Caron's  Helas  findet 
sich  im  Codex  Dijon  No.  69,  siehe  die  Anmerkung  2  zu  S.  61,  Faugues' 
Messe  im  Archive  der  papstlichen  Capelle. 

1)  Tritonus  est  discordantia  .  .  .  adeo  naturae  inimica  est,  ut  non 
solum  aures  offendat,  verum  etiam  a  tenore  in  earn  vel  ab  ea  in  tenorem 
absque  medio  ascendere  vel  descendere  voci  humanae  quodammodo  sit 
impossibile,  vocatur  communiter  quarta  falsa  (Tinctoris,  Contrap.  II.  3, 
Couss.  IV,  S.  121. 

2)  ....  asperum  quoque  ac  difficillimum  canenti  se  offert  (Aron,  De 
harmon.  inst  I.  12). 

3)  .  .  .  „  quamvis  humana  vox  tritono  mediato  possibiliter  utatur,  ejus 
tamen  immediato  uti  aut  est  difficile  aut  impossibile,  ut  hie  probatur  f — h, 
h—fl  (Tinctoris,  de  nat.  et  propriet.  tonorum  Cap.  8).  —  „Accioche  il 
tritono  el  quale  nel  mezzo  si  interpone  non  habbi  nel  canto  a  generare 
alcuno  incommodo  ne  durezza"  (Aron,  Tratt.  della  natura  et  cognizione 
etc.  Cap.  IV).     Aber  de   Orto   schreibt  im   dritten  Agnus  seiner  Messe 

mi-mi  dem  Discant  doch  den  Sprung  §  g  -  c  vor.  Josquin  im  zweiten 
Theile  seiner  Motette  hue  me  sidereo  es-a.  Christian  Hollander,  der  aber 
erst  der  Zeit  nach  Josquin  angehort,  hat  in  seiner  Motette  Educ  me  o 
Domine  gar  die  Fortschreitung  [?  e  jj  c.  Bei  dieser  Gelegenheit  moge 
eine  in  beiden  Editionen  der  Fetis'scben  Biogr.  universelle  des  musiciens 
wiederholte  Ungenauigkeit  ihre  Berichtigung  finden.  Fetis  sagt  von 
L'Heritier:  ,,Aron  cite  ce  musicien  (Aggiunta  del  Toscanello,  edition  de 
Venise  1539  in  fol.)  pour  Femploi  qu'il  a  fait  du  saut  du  triton  dans  son 
motet  dum  complerentur.  Ce  motet  a  quatre  voix  se  trouve  dans  les 
Motetti  della  Corona."  Die  betreffende  Stelle  bei  Aron  sagt  aber  etwas 
ganz  Anderes,  als  dass  jener  Componist  einen  ,,Tritonsprung"  angewen- 
det  —  und  lautet  wortlich:  „L'herithier  al  fine  de  la  seconda  riga  del 
motetto  Dum  complerentur  sopra  le  parole  dabat  eloqui  illis,  il  simile 
l'ha  dimostrato  et  al  principio  della  quarta  riga,  si  feceritis  per  un  salto 
si  comprende."    Das  bezieht  sich  auf  den  Hauptgegenstand  von  Aron's 
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gewesen;  seit  vierhundert  Jahren  (das  ware  also:  seit  Mitte  des 
12.  Jahrhunderts)  werde  aber  der  lydische  Modus  durch  Anwen- 
dung  des  I?  insgemein  in  den  ionischen  verwandelt. x)  Tinctoris, 
nachdem  er  vom  funften  und  seclisten  Kirclientone  gesprocben, 
sagt:  ,,Man  muss  aber  wohl  bemerken,  dass  nicbt  allein  in  diesen 
beiden  Tonen  der  Triton  zu  vermeiden  ist,  sondern  aucb  in  den 
ubrigen.  Daher  die  uberlieferte  allgemeine  Kegel:  dass,  wenn 
nach  dem  Aufsteigen  nacb  dem  p  fa  mi  acutum  scbneller  zum 
f  fa  ut  grave  herabgestiegen,  als  zum  C  sol  fa  ut  aufgestiegen 
wird,   obne  Unterschied  mit  dem  b-molle  gesungen  werden  muss."2) 


Auseinandersetzung,  namlich  dass  man,  wie  Josquin  u.  A.  und  so  audi 
L'heritier,  das  \>  ausdriicklich  beisetzen  solle.  "Wie  die  Berufung 
aufdie  „riga"  zeigt,  hatte  Aron,  als  er  jene  "Worte  niederschrieb,  Pe- 
trucci's  Motetti  della  corona  (die  er  an  anderer  Stelle  Libro  delta  corona 
nenn^)  vor  Augen.  Sucbt  man  nun  nach,  so  wird  man  genau  an  den  von 
Aron  angegebenen  Stellen  finden: 


t- 


4251 


dabat         e    -   lo  -  qui         il    -    lis      Al  -  le   -   lu    -    ja 


4 1 * *- 


^ 


-^ 


si       fe  -  ce  -  ri  -  tis    quae    pre  -  ci  -  pi  -  o      vo  -  bis 

Es  ist  also  vielmehr  der  Tritonsprung  vermieden.      Aron    bespricht    die 
Sache  deswegen,    weil  sich  zahllose  Beispiele  finden,  wo   die  Tonsetzer 


blank  hinschreiben  \J      L— <g —  weil    es  ja    „selbstverstandlich"    sei 

dass  statt  e  gesungen  werden  muss  \f  e. 

1)  Dodecachordon  II.    Cap.  20  de  Ionico  sive  Jastio  modo,  S.  115. 

2)  Die  Stelle  steht  im  Liber  de  natura  et  proprietate  tonorum  Cap.  7 
und  lautet  im  Urtexte:  Notandum  autem,  quod  non  solum  in  iis  duobus 
tonis  tritonus  est  evitandus,  sed  etiam  in  omnibus  aliis.  Inde  regula 
generalis  traditur  quod  in  quolibet  tono  si  post  ascensum  ad  \>  fa  q  mi 
acutum  citius  in  F  f  fa  ut  grave  descenditur,  quam  ad  C  sol  fa  ut  ascen- 
datur  indistincte  per  b-molle  canatur,  ut  hie  patet.  Nun  folgen  Noten- 
beispiele,  von  denen  nur  die  vier  ersten  hier  eine  Stelle  finden  mogen: 


Primi  Toni 
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Wenn  nun  aufsteigend  der  Triton  nach  der  Regel:  una  nota 
supra  la  u.  s.  w.  durch  das  t?  rotundum  verbessert  wird,  so  ist 
es  ganz  consequent,  ihn  im  umgekehrten  Falle,  namlich  absteigend, 
durch  das  entgegengesetzte  Zeiclien  J?  zu  verbessern,  obwohl  auch 
hier  die  Anwendung  des  \>  nicht  ausgeschlossen  ist;  und  wirklich 
lehrt  Aron  diesen  Doppelweg  in  der  Aggiunta  des  Toscanello  an 
dem  Beispiele: 


Der    Triton    verschwindet,    abgesungen    wird    b    a    g    f    g    oder 

h  a-  g  %  f  g;    das    mi    contra    fa  wird    im    ersteren    Falle    in    fa 
contra  fa,  im  zweiten  in  mi  contra  mi  geandert.1) 


Tertii  Toni 


^ 


i — ■ 1  i 1 1 1  r 


°=^-"-°-?r=^- 


K>~V 


^ 


-0— ^ &-n—G>- 


* 


&- 


&  „     ,^r-G-s^&—v—& ^ 


*y. „-&-&-<?— ^-&-&-Q^ <?—&-  ^-v-V-c-v 


Quarti  Toni  * 


Man  moge  bemerken,  dass  nach  Tinctoris  auch  in  den  Kirchentonen,  fur 
welche  h  charakteristisch  ist  (3.  Kirchenton  E-h-e,  4.  Kirchenton  H-E-h), 
unter  den  gegebenen  Bedingungen  [?  zu  singen  ist.  Spasshaft  ist  es,  wie 
sich  der  gute  Angelo  da  Piccitono  uber  den  Punkt  der  fingirten  Musik 
mit  seinem  Gewissen  abfindet:  „pertanto  adunque  s'el  Severin  Boetio 
sopra  dell'  antiqua  mano  ha  vogliuto  causa  harmoniae  fabricare  la  finta 
musica  non  per  supplire,  ne  per  correggere  la  angelica  dottrina,  cioe  il 
canto  fermo,  ma  solamente  per  perficere  le  specie  perfette  poste  imper- 
fette,  cioe  parlando  del  canto  figurato  owero  del  contrapuncto.  A  questo 
istesso  proposito,  per  confirmatione  di  quello  ch'e  detto  di  sopra  ce  lo 
comproba  Santo  Bernardo  nella  sua  musica,  dicendo:  Ubi  molliorem  so- 
num  fieri  expedit,  pro  dura  voce  mollis  ponatur:  furtim  tamen,  ne  cantus 
similitudinem  alterius  toni  assumere  videatur."  (Fior  angelico  Cap.  29.) 
Von  Wichtigkeit  ist  es,  dass  auch  die  alte  Marchettusregel  ,,im  Aufsteigen 
J3,  im  Absteigen  [?  zu  singen"  zu  Fra  Angelo's  Zeiten  noch  nicht  ver- 
gessen  war. 

1)  Aron  bemerkt  zu  diesem  Beispiele:  perche  essendo  da  la  ragione 
del  contrapunto  ordinato,  che  quella  semibreve  ultima  sia  per  causa  d'ima 
Sesta,  che  nel  tenore  apparira,  come  richiedono  le  naturali  cadenze  sospe- 
sa  et  accidentalmente  pronunciata,  non  e  dibisogno,  che  la  seconda  semi- 
breve sia  dal  b-molle  soccorsa  ne  aiutata,  la  ragione  e,  che  da  quella  voce 
overo  semibreve  posta  nel  luogo  di  mi  sopr'acuto  a  la  sopradetta  semi- 
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Die  Anwenclung  cles  Subsemitoniums  in  der  Caclenz,  —  von 
dem  Zarlino  meint:  „hier  habe  die  Natur  selbst  vorgesehen,  denn 
nicht  allein  die  gebildeten  Musiker,  sondern  selbst  Landleute,  die 
von  Musik  gar  nichts  verstehen,  schlagen  hier  deri  Halbton  als 
das  Selbstverstandliche  an,  dalier  es  audi  nbthig  sei  das  chro- 
matische  Zeichen  ansdriicklich  beizusetzen"1)  —  diese  Anwendung 


breve  ultima  e  alia  distantia  del  suo  diatessaron.  —  Dagegen  will  Aron 
eine  Gestaltung  des  obigen  Beispiels,  wie  nachstehende,  nicht  gut  heissen: 


W- 


W- 


-*« 


-1=3- 


„Per  tanto  dico"  bemerkt  er  „che  in  questo  modo  non  sarebbe  la  specie 
del  ti-itono  convertita  nel  diatessaron,  ne  ditono,  ne  manco  semiditono,  ne 
altra  specie  secondo  il  genere  diatonico  da  l'universale  scala  dimostrante." 
Das  ware  also  ein  Ausnahmefall  von  der  gewohnlichen  Cadenzbildung, 
das  Subsemitonium  konnte  keine  Anwendung  finden.  Die  Sanger  werden 
aber  schwerlick  scrupulos  genug  gewesen  sein,  um  die  gewohnte  Sus- 
pension aus  dem  spitzgegriffenen  Grunde  des  gelehrten  Theoretikers  zu 
unterlassen. 

1)  .  ,  .  senza  porre  il  segno  della  chorda  chromatica,  per  fare  dell, 
intervallo  del  tuono  un  semituono,  imperoche  in  quella  parte,  che  tra  la 
penultima  figura  et  la  ultima  si  trova  il  movimento  che  ascende,  sempre 
si  intende  essere  collocato  il  semituono,  pur  che  l'altra  parte  non  discenda 
per  simile  intervallo:  conciosachk  allora  il  semituono  non  si  potrebbe 
porre  da  due  parti,  cioe  nella  parte  grave  et  nella  acuta:  perche  si  udi- 
rebbe  uno  intervallo  minore  di  un  semiditono,  che  sarebbe  dissonante. 
Ma  la  natura  ha  provisto  in  simil  cosa :  percioche  non  solamente  li  periti 
della  musica,  ma  anco  li  contadini  che  cantano  senza  alcuna  arte, 
procedono  per  l'intervallo  del  semituono  (Zarlino,  Inst.  harm.  III.  53  della 
Cadenza,  quello  che  ella  sia,  delle  sue  specie,  et  del  suo  uso).  Einzelne 
Ausnahmsfalle,  die  vorkommen,  sind  desto  merkwiirdiger.  So  gibt  Ho- 
brecht  dem  Christe  seiner  Messe  Vomme  folgenden  Schluss: 
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lauft,  theoretisch  betraclitet,  wieder  auf  die  Vernieidung  des  mi 
contra  fa  heraus,  welches  ohne  die  Suspendirung  vorhandeu  ware, 
mag  nun  die  Cadenz  durch  das  Zusammentreten  aus  der  Terz  in 
den  schliessenden  Einklang  oder  durch  das  Auseinandertreten  aus 
der  Sexte  in  die  schliessende  Octave  gebildet  werden. 
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Aron,  der  zuerst  die  Gesetze  der  Cadenzbildung  einer  genaueren 
Untersuchung  unterzieht,  erklart  es  ausdrucklich.1)  Nach  ihm 
stellten  Stephan  Vanneo  *2)  und  Zarlino  3)  ahnliche  Untersuchungen 
an.  Zarlino  spricht  als  allgemeines  Gesetz  aus  :  bei  einem  Schlusse 
im  Einklange  miisse  die  vorletzte  Harmonie  der  Cadenz  die  kleine 
Terz  sein,  nach  der  Kegel,  dass  man  in  jede  vollkommene  Conso- 
nanz  aus  der  nachsten  unvollkommenen  iibergehen  solle.  Nun 
ist  die  kleine  Terz  dem  Einklange  naher  als  die  grosse,  die  grosse 
Terz  der  Octave  naher  als  die  kleine.  Zarlino  schreibt  aber  auch 
in  ganz  allgemeiner  Fassung:    dass   jede  Fortschreitung  aus  der 

Das  f  im  Basse  scliliesst  die  Moglickkeit  des  jj  g  jj  f  im  Discant  aus. 
Allerdings  ist  hier  ein  in  die  Oberquarte  transpomrter  phrygischer  Schluss- 
fall  nicht  zu  verkennen.  Man  sehe  audi  den  Schluss  des  Baisiez  moy 
von  Josquin,  wo  das  verlangerte  F  im  ersten  Bass  es  unmoglich  macht 
in  der  Cadenz  §  f  zu  singen.     Anderer  Beispiele  zu  geschweigen. 

1)  Aron  sagt  (de  inst.  harm.  III.  12)  dariiber:  .  .  .  „suspendendum  erit 
propter  sextam  minorem"  und  Cap.  42:  „Restant  explicandi  duo  loci, 
qui  terminationem  tenoris,  id  est  cadentiam  habent,  cum  tenor  ipse  et 
cantus  etiam  per  duos  tonos  procedit.  Qui  quidem  ipsius  cantus  toni  ab 
C  sol  fa  ut  ad  b  fa  fj  mi  cantatum  hunt.  Ejus  fa  cantus,  scilicet  in  b 
fa  J3  mi,  hoc  est  in  sexta  minori,  ideoque  dictum  fa  suspendetur  et  sex- 
tam faciet  majorem  ante  ultimam  ipsius  cadentiae  octavam.  Et  hinc  fit, 
quod  quando  tenor  per  duos  tonos  et  cantus  etiam  procedit,  dictus  pri- 
mus tonus  in  cantu  suspenditur".  —  Bei  der  Cadenz  des  aeolischen  Modus 


c  h 


a  und  des   dorischen  Modus 


fe 
dc 


d  entfallt  das  mi  contra  fa  auch 


ohne  Anwendung  des  Subsemitoniums ,  weil  nicht  zwei  grosse  Terzen 
(oder  kleine  Sexten)  aufeinanderfolgen.  Indessen  wirkt  hier  die  Analogio 
des  ionischen  und  lydischen  Modus,  die  das  naturliche  Subsemitonium 
haben,  und  das  suspendirte  ti  f  des  mixolydischen  nach. 

2)  Recanetum  III.  30  u   I.  37. 

3)  Instit.  harm.  III.  53. 
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Sexte  zur  Octave  nur  mittels  der  kleinen  Sexte  geschehen  konne 
tmd  dtirfe,  und  bezeiclinet  diese  Kegel  als  ,,sehr  noting",  aber 
"bei  anscheinender  Einfaclilieit  dock  einer  genauen  Erwagung  be- 
nothigend.1)  Es  ist  dieses  keine  neue  Lekre,  welch  e  Zarlino  ver- 
kiindet.  Vielmekr  ist  es  eine  sekr  alte  Ueberlieferung  der  Prak- 
tiker,  die  auch  von  Aron,2)  Gafor3)  und  weiter  zuriick  von 
Hugolinus  von  Orvieto4)  besproclien  wird.     Sie  ist  fur  die  Praxis 


1)  La  qual  regola,   ancora  cbe  al  primo  incontro  pari    che   sia  facile 

da  intendere,  nondimeno  ha  di  bisogno  qualche  considerations la 

quale  e  sommamente  necessaria.  La  onde  si  debbe  avertire,  che  quando 
voremmo  venire  dalla  sesta  alia  ottava,  tal  sesta  debbe  essere  la  magiore 
come  a  lei  piu  vicina,  e  non  dovremo  porre  la  minore.   (Inst.  harm.  III.  33.) 

2)  In  disponendis  autem  et  ordinandis  consonantiis  illud  etiam  prae- 
tereundum  non  putamus,  secundum  praecepta  veterum  sic  illas  inter  se 
coaptari  atque  disponi,  ut  perfectam  volens  consonantiam  facere,  prius 
ille  viciniorem  praeparet  atque  concinat.  Verum,  ut  exemplis  agamus, 
si  quintam  facere  volet,  faciat  ut  earn  tertia  major  praeveniat.  At  si 
octavam  sexta  item  major,  quae  illi  vicinior  est,  praeponenda  erit.  Si 
vero  unisonum  tertia  ilium  minori,  quae  proxima  est,  praeveniendum  esse 
meminerimus  (Aron,  de  inst.harm.  III.  13). 

3)  Septima  regula  est,  quod  quando  ex  concordantia  imperfecta  per. 
fectam  petimus  concordantiam ,  tanquam  cantilenae  terminationem ,  vel 
alicujus  ejus  partis  harmonicae,  ad  propinquiorem  perfectam  diversis  ut- 
riusque  partis  motibus  acquirendam,  concurrere  necessum  est.  Ut  exempli 
gratia  quum  tenor  et  cantus  sextam  majorem  sonuerint,  videlicet  diapenten 
cum  tono,  tunc  ambo  contrariis  motibus  praecedentes,  scilicet  tenor  unica 
voce  descendens  et  cantus  unica  pariter  voce  in  altum  intentus  in  octavam, 
quae  considerata  motuum  contrarietate  ipsi  sextae  propinquior  est :  illico 
convenient.  Quod  proprium  est  sextae  majoris  ad  octavam  scilicet  trans- 
meare.     (Gafor,  Mus.  pract.  III.  3.) 

4)  Hochst  interessant  ist,  was  Ugolino  da  Orvieto  iiber  diesen  Gegen- 
stand  sagt:  ,, Prima  igitur  imperfecta  consonantia  seu  dissonantia,  quae 
tertia  nuncupatur,  duplici  potest  perfectioni  copulari,  scilicet  unisono  et 
quintae.  Unisono  copulatur,  et  ex  eo  perfectionem  acquirit  ex  tenoris 
ascensu  et  superioris  descensu,  his  enim  contrariis  motibus  ascendente 
et  descendente  in  unum  sonum  voces  conveniunt  et  sic  ea  tertia  seu 
primae  perfectioni  conjungitur,  scilicet  unisono,  qui  origine  consonantia 
nominatur.  Haec  autem  tertia,  quae  unisono  jungilur,  ut  ex  ea  dulcior 
harmonia  proveniat,  non  major  sed  minor  per  majoris  semitonii  abstrac- 
tionem  fiat.  Sed  quintae  non  conjungitur  tertia  ex  motibus  his  primis, 
contrariis"  u.  s.  w.  Bei  Besprechung  der  fingirten  Musik  aber  sagt 
Hugolin:  „Sed  talem  musicam  etiam  in  consonantiis  imperfectis  (sive 
dissonantiis)  colorandis  fingimus;  causa  vero  fictionis  hujusmodi  duplex 
est,  scilicet  causa  harmoniae  dulcioris  habendae  et  causa  propinquioris 
perfectionis  acquirendae.  Causa  harmoniae  dulcioris  est,  quia  nulli 
dubium  est  intelligenti  et  theorico,  quod  ex  fictione  hujusmodi,  turn 
b-mollis,  turn  &  quadri,  secundum  subjectam  cantus  materiam  facta,  dul- 
cissima  proveniat  auribus  harmonia.  Causa  vero  propinquioris  acquiren- 
dae perfectionis  est,  quia,  cum  omnis  consonantia  imperfecta,  sive  disso- 
nantia, tanquam  imperfectum  quoddam  suam  appetat  perfectionem,  et 
perfici,  et  tanto  citius  perficiatur,  quanto  sit  illi  propinquior  perfectioni. 
Hinc  est,  quod  his  dissonantiis  hujusmodi  signa  fictae  musicae  praepo- 
nuntur,  turn  b  molle,  turn  Jj  quadrum,  ut  harum  praepositione  dissonan- 
tiae  ex  minori   distantia  suam,   quam  cupiunt,   acquirant  perfectionem". 
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von  sehr  bedeutender  Wichtigkeit,  sehr  viele  Stellen  bekommea 
dadurch  erst  Klang  und  Farbe;  nur  ist  wahrlich  uicht  abzusehen, 
wie  die  Sanger,  die  aus  einzelnen  geschriebenen  Parten  sangen, 
aus  ihren  Noten,  ohne  die  Textur  des  ganzen  Tonsatzes  partitur- 
massig  vor  Augen  zu  haben,  erkennen  konnten,  wann  die  Sexte 
zu  ,,suspendiren"  sei,  da  ein  seltsamer  Gildenstolz,  der  nacb  der 
Zeit  Weise  seine  Zunftgebeimnisse  haben  wollte,  das  ausdruek- 
liche  Beisetzen  der  Zeicben  verbot.  Die  niederlandischen  Sanger 
nahmen  es  sehr  libel,  wenn  ein  Tonsetzer  fur  sie,  die  tiefeinge- 
weihten  Meister  der  Musik,  die  Accidentalen,  ,,die  sicb  ja  von 
selbst  verstehen",  binschrieb,  und  nannten  (wie  in  der  Mensural- 
notirung  liberflussige ,  selbstverstandliche  Punkte  ,,Eselspunkte" 
hiessen)  solche  i?  und  5  ^Eselszeichen".1)  Daruber  ereifert  sich 
Aron  in  der  Aggiunta  seines  Toscanello  und  scbilt  Diejenigen, 
welche  die  Nothwendigkeit  der  ausdrucklichen  Beisetzung  der  [? 
und  3  deswegen  bestreiten,  weil  der  Sanger  es  ja  obnehin  wissen 
musse,2)  und  dergleichen  bbcbstens  fur  Schiller  gut  erachten,  die 
noch  nicht  Bescheid  wissen.3)  Durch  Beispiele  aus  den  Werken 
der  besten  Meister,  eines  Josquin,  Mouton,  L'heritier,  Carpen- 
tras  u.  A.  beweist  Aron,  dass  diese  es  nicht  verschmahten,  solche 
Andeutungen  beizuschreiben.  Ob  denn  die  Sanger  G-ottes  All- 
wissenheit  besitzen?  Ob  es  moglich  sei  ein  Stiick  rein  und  gut 
vom  Blatt  zu  singen?  Aron  nimmt  fur  die  Sanger  geradezu  das 
Recht  in  Anspruch  zweifelhafte  Noten,  die  \?  oder  fcj,  e  oder  v  e 
sein  konnten,  fur  nicht  beigesetzt  zu  achten  und  bei  der  Aus- 
fiihrung  wegzulassen. 

Aber  selbst  in  den  Werken  jener  von  Aron  citirten  Meister 
sind  die  Zeicben  uberaus  sparsam  und  oft  sogar  sehr  ungenau 
angebracht,  so  dass  in  einer  Stimme  t?  beigeschrieben  ist,  in 
einer  andern  aber  bei  der  zusamrnentreffenden  Octave  nicht,  dass 
mitunter  die    Zeichen  %   und  \>   sogar   verwechselt    sind  u.  s.  w.4) 

Hiernach  zeigt  und  erklart  Ugolino  an  einem  Beispiele,  wie  man  die 
grosse,  nicht  die  kleine  Sext,  auzuwenden  habe,  um  zur  „Vollkommen- 
heit"  der  Octave  zu  gelangen.  Genau  ubereinstimmend  sagt  Zarlino: 
pur  che  si  osservi  la  regola  data  di  sopra  nel  Cap.  38  di  andare  dalla 
consonanza  imperfetta  alia  perfetta  con  la  piu  vicina.  La  onde  fa  di 
bisogno,  che  nelle  penultime  figure  di  queste  cadenze  sia  la  terza  minore 
la  qual  sempre  si  udira,  quando  faranno  il  movimento  all'  unisono.  (Instit. 
harm.  III.  53.)   . 

1)  Ut  autem  evitetur  tritoni  durities  necessario  ex  quarta  specie 
diapenthe  isti  duo  toni  formantur,  neque  tunc  b-mollis   signum   apponi 

est  necessarium,  immo  si  appositum  videatur  asininum  esse  dicitur 

(Tinctoris,  de  nat.  et  propr.  ton.  Cap    8.  Coussem.  IV,  S.  22.) 

2)  il  cantore  e  tenuto  a  dovere  intendere  et  conoscere  l'incognito 
secreto,  di  tutti  gli  luoghi ,  dove  tal  figure  o  segni  bisogneranno.  Aggi- 
unta (1562),  S.  27^  Zeile  28. 

3)  Sono  segni  appartenenti  ai  nuovi  scholari,  li  quali  non  hanno  ra- 
gione  alcuna.     Toscanello,  Aggiunta  (1562),  S    27b,  Zeile  27  von  unten. 

4)  Aron  sagt  vom  %  „sempre  convertira  il  spatio  naturale  del  semi- 
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Fanden  gar  Copisten  oder  Sanger  far  gut,  verrneintlich  verbessernd, 
zuweilen  ein  1?  beizusclireibeu,  wo  es  sicher  niclit  hingehort,1) 
so  ist  die  Verwirrung  vollstandig.2)  Jener  Gildenstolz  und  die 
eigenthiimliche  Ansehauung  in  den  Accidentalen  etwas  Ausser- 
wesentliches,  Zufalliges,  niclit  zum  Wesen  des  Tonsatzes  selbst 
Gehbriges  zu  erblicken,  bat  das  ricbtige  Verstandniss  sebr  er- 
scbwert,  und  scbon  als  jene  Compositionen  noch  ein  lebendiges 
Besitztbum  der  Zeit  waren,  mag  man  auf  einem  Cbore  y  und  t 
angewendet  baben,  wo  man  auf  einem  andern  bei  eben  dieser 
Composition  und  Stelle  die  Noten  absang,  wie  sie  gescbrieben 
standen.3)  Es  dauerte  sebr  lange,  bis  das  Vorurtbeil  iiberwunden 
war,  und  man  nicbt  langer  Bedenken  trug  die  Accidentalen  aus- 
driicklicb  beizuscbreiben  —  wie  man  endlicb  z.  B.  in  den  Messen 
von  Carpentras,  Alain  de  Gaucquier,  Animuccia  tbeilweise  aucb 
in   den    Compositionen   Willaert's    u.  A,    siebt.4)      Diese    Meister 

tuono   nel  tuono."      Hiernach  wiirde   esalso   bei   absteigenden   Gangen 

statt  des  |?  gebraucht  werden  konnen:  d  c1/2h  —  d  c  *  §  h.  Aron  bemerkt 
in  der  That:  „Sappi,  clie  questo  segno  diversamente  par  che  sia  da  natura 
contrario,  perche  nel  ascenso  acresce,  nel  descenso  diminuisce."  Aber 
er  meint  es  anders,  wie  seine  weitere  Erklarung  und  seine  Beispiele 
zeigen,  namlich  dass  aufsteigend,  wenn  statt  e  fg  gesungen  wird  e  fl  f  g, 
der  Baum  zwischen  e  und  dem  folgenden  Tone  grosser,  absteigend,  wenn 
statt  g  f  e  es  heisst  g  $  f  e,  der  Raum  zwischen  g  und  dem  folgenden 
Tone  kleiner  wird. 

1)  Ein  auffallendes,  zweifelloses  Beispiel  sehe  man  oben  S.  102 — 103 
Anm.  3.  "Wer  alte  Notirungen  kennt,  kann  sich  eine  ansehnliche  Summe 
solcher  ungehoriger  \}  zusammensuchen.  Im  Bass  des  Ave  Begina  von 
Hobrecht  (Canti  cento  cinq.)  steht  dafiir  einmal  j^,  wo  es  sicher  heissen 
muss  t>.    (Siehe  Nachtrag.) 

2)  Die  richtige  Anwendung  der  Accidentalen  ist  bei  der  Wiederbe- 
lebung  alter  Musik  vielleicht  der  allerschwierigste  Bunkt.  Kiesewetter 
ist  dabei  willkiirlich,  nach  Analogieeu  neuer  Musik  und  masslos  vorge- 
gangen.  Aber  eben  so  falsch  ist  es,  einer  getraumten  „Diatonik"  zu 
Liebe  die  Satze  blank,  wie  sie  dastehen,  zu  nehmen,  da  denn  freilich 
„der  Musiksinn  in  den  Schraubstock  gespannt  wird". 

3)  Aeusserungen  deuten  darauf  hin,  wie  Fra  Angelo's  da  Piccitono 
„Che  e  molto  megliore  et  piii  soave  il  cantare  per  le  congiunte  tolerabili, 
che  per  le  voci  proprie  delle  chiavi,  che  le  congiunte  tolerabili  non  vitiano 
il  canto,  ma  si  bene  le  intolerabili"  (Cap.  29).  Aron's  „alcuni  che  questo 
molto  bene  fanno."  Glarean's  Bemerkungen  iiber  die  Behandlung  der 
lydischen  unci  hypolydischen  Tonart. 

4)  Als  Brobe  moge  eine  Stelle  aus  dem  zweiten  Kyrie  der  Messe 
Moeror  cuncta  tenet  von  Alain  de  Gaucquier,  der  ersten  unter  seinen 
1581  bei  Christoph  Plantinus  gedruckten  Messen,  dienen: 
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waren  nicht  etwa  kiilme  Reformatoren,  sie  schwatzten  eben  nur 
aus  der  Schule.  In  Italien  hatte  man  schon  in  der  altesten  Zeit 
aus  den  Accidentalen  kein  Gelieimniss  gemacht.  Man  braucht 
nur  jenen  herrlichen  Codex  des  Squarcialupo  in  der  Laurenziana 
zu  Florenz  aufzuschlagen,  urn  zu  sehen,  dass  der  dem  14.  Jalir- 
liunderte  angehorige  Francesco  Landino  und  seine  Genossen 
Joannes  de  Florentia,  Nicolaus  Propositus  de  Perugia  u.  s.  w. 
die  Accidentalen    hinschreiben,  wo    sie   hingebbren.1)     Aucb   die 

Hier  ist  nun  vollstandig  alles  bezeichnei,  was  sonst  dem  Sanger 
als  vermeintlich  selbstverstandlich  iiberlassen  wurde,  sogar  auch  die 
Cadenz.  Animuccia  schreibt  z.  B.  den  Anfang  des  Et  iterum  venturus 
est  im  Basse  seiner  Messe  Ave  maris  stella: 
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Die  Venezianische  Edition  des  Pater  noster  und  Ave  von  Willaert  (sie 
ist  1545,  also  bei  seinen  Lebzeiten  und  an  seinem  Aufentbaltsorte  ge- 
druckt!)  wimmelt  von  $  und  j?,  welche  in  der  Niirnberger,  bei  Petrejus 
gedruckten  Ausgabe  derselben  Stiicke  sammtlich  fehlen.  Sebr  lehrreich 
sind  die  Orgeltoccaten  der  Meister  des  16.  Jahrhunderts.  "Wenn  z.  B. 
Merulo  in  der  zweiten  Toccate  des  ersten  Bucbes  seiner  Toccate  d'inta- 
volatura  (Rom  1598)  also  beginnt: 
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und  dieses  Stuck,  laut  Ueberscbrift,  den  ersten  Kircbenton  reprasentirt, 
so  ist  das  sehr  bemerkenswerth ,  weil  sich  nirgends  auch  nur  eine  An- 
deutung  findet,  dass  etwa  fur  Orgelstiicke  eine  andere  Art  der  Anwen- 
dung  der  Accidentalen  im  Gebrauch  gewesen.  Es  scheint  denn  also  doch 
dass  auch  fur  die  Singesatze  die  Sanger  die  Accidentalen  reichlicher  an- 
wendeten,  als  selbst  die  vorsichtigen  Theoretiker  lehren,  wobei  das  Ohr 
der  oberste  Richter  blieb  —  „se  l'orecchio  loro  da  ajuto"  wie  Aron  sagt. 
1)  Z.  B.  in  Landinos'  Musica  son  che  mi  dolgo  piangendo; 
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Frottolisten  gegen  Ende  des  15.  Jahrhunderts  sind  im  Gebrauclie 
der  Zeichen  nicht  gerade  sparsam,  obschon  sie  sichtlich  bereits 
unter  dem  bewussten  oder  unbewussten  Einflusse  der  zu  jener 
Zeit  in  Italien  schon  alles  geltenden  Niederlander  stehen. 

e)    Der  diatonische  Satz. 

Es  konnte  nicht  feblen ,  dass,  besonders  seit  die  antiken 
Schatten  der  drei  Tongeschlechter  (des  diatonischen,  cbromatischen 
und  enharmonischen)  in  den  Kopfen  der  Gelebrten  wieder  herum- 
spukten,  einer  von  ihnen,  Don  Nicola  Vicentino,  im  Namen  der 
Diatonik  Einspruch  erhob  und  den  Satz  aufstellte:  kein  Tonsetzer 
wisse  die  Gescblecbter  gehorig  zu  unterscbeiden  und  vermiscbe 
sie.  Diese  Thesis  war  der  Streitgegenstand  jener  beruhmten  Dis- 
putation zu  Rom  im  Mai  1551  zwischen  ihm  und  dem  Nicola 
Lusitano,  welche  mit  aller  Feierlichkeit  vor  fach-  und  sachkundigen 
Richtern  (Bartolomeo  Escobedo  und  Ghiselin  Dankerts)  wie  ein 
ritterlicher  Zweikampf  auf  Tod  und  Leben  stattfand,  wobei  Ni- 
cola Vicentino  far  besiegt  erklart  wurde,  worauf  dieser  seinem 
Verdrusse  in  einem  voluminosen  1555  erschienenen  Buche  ,,L'an- 
tica  musica  ridotta  allamoderna  prattica"  Luftmachte,  und  schwach 
genug  war,  den  Cardinal  von  Ferrara,  seinen  Gonner,  in's  Interesse 
zu  ziehen  und  die  Rickter  nach  Kraften  zu  verl astern.  Ghiselin 
Dankerts,  ein  so  gelehrter  Mann  wie  tuchtiger  Tonsetzer,  schrieb 
zur  Widerlegung  einen  Tractat,  der  sich  handschriftlich  in  der 
Valicelliana  zu  Rom  (und  in  der  Casanatenensis  in  Abschrift)  be- 
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Man  moge  bemerken,  wie  das  J|  auch  auf  die  nachsten  gleichen  Noten 
nachwirkt,  ganz  wie  in  unserer  Notirung. 
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findet  und  in  dera  die  Stelle  von  Wicbtigkeit  ist,  dass  wegen 
des  Gebrauchs  einzelner  S  und  \>  zur  Milderung  des  Zusammen- 
klanges  der  Tonsatz  noch  nicht  aufkore  diatonisch  zu  sein.  Man 
findet  sogar  bei  den  alten  Meistern  gelegentlick,  wiewohl  selten, 
wirklich  chromatiscbe  Schritte,  Halbtonfortscbreitungen,  die  niclit 
aus  den  oben  entwickelten  Eegeln  zu  erklaren  sind1)  (so  im 
Osanna  der  Messe  Mi-mi  von  de  Orto,  im  Alt  des  Kyrie  der 
Messe  Da  pacem  von  Josquin,  im  Tenor  der  Motette  0  dulce 
lignum  von  Goudimel).  Adrian  Willaert  scbreibt  in  der  bei  seinen 
Lebzeiten  und  unter  seinen  Augen  (1545)  gedruckten  Venezia- 
niscben  Ausgabe  seines  Pater  nosier2)    dem   Discant   ausdriicklich 
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vor,  wobei  nach  Tongang  und  nach  Textur  der  anderen  Stimmen 
notbwendig  gesungen  werden  muss  £  f.  \  f.  u.  s.  w.) 

f)     Der  Contrapunkt. 

Auf  der  Grundlage  der  Tonarten  baut  sicb  aus  den  Gangen 
der  einzelnen  den  Tonarten  zum  Ausdrucke  dienenden  Stimmen, 
im  gleicbzeitigen  Zusammenklingen  der  letzteren,  der  Contra- 
punkt auf,  dessen  Lebre  sicb  jetzt  in  mannigfaltiger  Ausbildung 
zu  einem  umfangreicben  Ganzen  gestaltete.  Die  drei  Biicher  vom 
Contrapunkt  von  Tinctoris,  die  er  1477  zu  Neapel  schrieb,3)  nebmen 
scbon  einen  ganz  andern  Standpunkt  ein;  als  die  alten  Decbantir- 
tractate.  Er  erklart  den  Contrapunkt  als  die  Kunst  gegen  eine 
Stimme  eine  andere  punktweise  zu  setzen;  er  ist  einfacb  (simplex), 
wenn  gegen  eine  Note  eine  andere  von  gleicber  Geltung  gesetzt 
wird,  dagegen  vermindert  (diminutus),  wenn  gegen  eine  Note 
mebrere  von  kleiuerer  Geltung  treten  —  Mancbe  nennen  diese 
Gattung  den  bliibenden  Contrapunkt  (floridus).4)  "Wenn  der 
Contrapunkt  also  aus  der  gleicbzeitigen  Verbindung  zweier  Tone 
bestebt,    so   bildet   die   genaue   Kenntniss   der   Consonanzen    und 


1)  Man  moge  sich  erinnern,  dass  der  Lehrsatz  gait,  auf  j?  fa  ty  mi 
finde  keine  Mutation  statt  (Sielie  z.  B.  Johannes  de  Garlandia  und 
Hieronymus  de  Moravia  in  Coussemaker's  Nova  series  etc.  1.  Band  S.  24, 
25  und  161).  Aron  beweist  erst,  warivn  keine  Mutation  moglick  sei 
(namque  fa  praeter  ordinem  atque  morem  suum  locum  inferiorem  tenet) ; 
dann  plagt  ilin  aber  der  bose  Geist  der  Griibelei,  das  Unmogliche  dennoch 
moglich  zu  machen. 
2K,Siehe  NachtragJ 

3)  Tinctoris  erklart:  „Contrapunctus  est  moderatus  et  rationabilis 
concentus  per  positionem  unius  vocis  contra  aliam  effectus,  diciturque 
contrapunctus  a  contra  et  punctum,  eo  quod  una  nota  contra  aliam  posita 
tanquam  uno  puncto  contra  alium  constituatur.  Coussem.  IV.  S.  78.  de 
arte  Contrapuncti. 

4)  S.  Band  2,  S.  341  Anm.  1.* 

*  Auch  Galliculus  in  seinem:  „Libellvs  De  Coni)iositione  Cantvs"  Cap.  1,1520,  bezeichnet 
ihn  noch  so:  „quem  fractum  ac  floridum  nominant."    K. 
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Dissonanzen  und  ihrer  gesetzmassigen  Verbindung  sein  Wesen. 
Die  Consonanzen,  sagt  Tinctoris,  sind  das  Wesentliche,  die  Dis- 
sonanzen das  zuweilen  Erlaubte.1)  Die  an  sich  widrige  Wirkung 
der  letzteren  wird  durch  die  Schnelligkeit,  mit  der  sie  voriiber- 
eilen,  unmerklich  gemackt.2)  Keine  Dissonanz  darf  die  Dauer 
eines  Taktes  haben ,  geschweige  denn  die  Dauer  einer  Brevis. 
Petrus  de  Domarto  und  Busnois  halten  aber  allerdings  disso- 
nirende  Noten  einen  ganzen  Takt  lang  fest.  Es  gebe  Manche, 
sagt  Tinctoris,  die  das  gutheissen,  weil  dann  die  folgende  Con- 
sonanz  durch  den  Gegensatz  desto  schoner  hervortritt.  ,,Das  ist 
ein  schoner  Grund !"  ruft  Tinctoris  aus  —  ,,gerade  als  ob  ein 
ehrlicher  Mann  zuweilen  einen  Schelmenstreich  begehen  miisste, 
damit  seine  Tugend  desto  herrlicher  glanze."  Jedenfalls  sei  es 
besser  jenen  Musikern  zu  folgen,  welche  von  der  Dauer  der  die 
Bewegung  regelnden  Note  hbchstens  den  dritten  oder  vierten 
Theil  dissoniren  lassen. 8)  Der  wahre  Gebrauch  der  Dissonanz 
besteht  darin,  dass  man  von  einer  Consonanz  zur  andern  durch 
die  dazwischen  liegende  Dissonanz  fortschreitet.  Jede  Dissonanz, 
sagt  Tinctoris,  muss  so  eingereiht  werden ,  dass  sie,  auf-  oder 
absteigend,  immer  nach  einer  ihr  zunachst  gelegenen  Consonanz 
angebracht  werde,  die  Secunde  nach  dem  Einklange,  oder  der 
Terz  u.  s.  w.  Ebenso  soil  von  der  Dissonanz  stufenweise  zur 
nachsten  Consonanz  fortgeschritten  werden,  nur  in  sehr  seltenen 


1)  In  contrapuncto  principaliter  concordantiae  percipiuntur,  discor- 
dantiae  vero  interdum  permittuntur  (Tinct.,  Contrap.  I.  1,  Coussem.  IV. 
S.  78). 

2)  Est  item  et  la  tens  discordantia  in  contrapuncto  (Gafor  DI.  4). 
Inde  ab  ipsis  contrapuncti  elementis  disjunctae  sunt,  quippe  quae  in 
cantilenis  (nisi  velocissimo  mensurae  temporalis  transitu)  nullum  conse- 
quuntur  stabilem  locum  (a.  a.  0.  III.  2)  hinc  et  latens  et  ipsa  velocitate 
discordantia  imperfectae  hujusmodi  concordantiae  nequaquam  poterit 
euffragari  (a.  a.  0.  III.  3). 

3)  Hulti  tamen  adeo  exacte  discordantias  evitant,  ut  nunquam  supra 
dimidiam  partem  integram,  imo  super  tertiam  aut  quartam  aut  minorem 
tantum  cujusvis  notae  secundum  quam  mensura  dirigitur,  discordantiam 
assumant.  Et,  ut  mea  fert  opinio,  tales  potius  imitandi  sunt,  quam 
Petrus  de  Domarto  et  Antonius  Busnois,  quorum  ille  in  prima  parte  „et 
in  terra  missae  spiritus  almus,"  iste  vero  in  cantilena  „maintes  femmes" 
non  solum  dimidiam  partem  notae  mensuram  dirigentis,  hoc  est  semi- 
brevis  minoris  prolationis  in  tempore  peri'ecto,   imo  totam  ipsam  semi- 

brevem   discordantiam  effecerunt. Et  nonnulli  sunt,   qui  talis 

integrae  discordantiae  admissionem  probant,  eo  quod  concordantia 
immediate  sequens  suavior  appareat,  ut  enim  natura  praescriptum  est 
opposita  jnocta  se  posita  magis  elucescunt.  0  firmissima  ratio !  Numquid 
vitium  ab  aliquo  virtute  praedicto  horuine  committendum  est,  quo  vir- 
tus ejus  clarius  enitescat?  Numquid  orationi  distinctae  et  ornatae  ali- 
qua  ineptia  est  inserenda,  ut  ceterae  partes  ejus  elegantiores  esse  vide- 
antur?  Et  quis,  obsecro,  eruditorum  pictorum  visum  delectare  nitentium 
viderit  alicui  pulchrae  formae  quampiam  deformitatem  admisisse,  quo 
cetera  membra  formosiora  appareant?  (Tinctoris,  Contrap.  II,  Cap.  29 
und  30.     Siehe  Nacktrag) 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    IIL  8 
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Fallen  darf  die  Fortschreitung  in  die  Terz  geschehen.1)  Neben 
dem  schnellen  Durchgange  ist  auch  die  Syncopirung  geeignet 
die  Einftihrung  einer  Dissonanz  zu  vermitteln.2)  Die  Dissonanz 
darf  als  solche  gar  nicht  merkbar  werden,  sonst  verdirbt  sie 
den  Gesang.3) 

Unter  den  Consonanzen  ist,  nachst  der  Octave,  die  Quinte 
das  vollkommenste  Intervall.  Sie  tritt  (zuverlassig  nicbt  bios  aus 
tlieoretiscb-mathematiscben  Griinden,  sondern  aucb  als  Nachklang 
der  Quintenbarmonieen  des  Organums  und  Dechants)  weit  mebr 
hervor  als  in  unserer  Musik,  wo  die  Weglassung  der  Terz  zu 
den  besonderen  Ausnabmen  und  Effecten  gehort.  In  jener  alteren 
Musik    erbffnet  sebr    oft  der  Zusammenklang  von    Grundton    und 


1)  Ordinatio  autem  cujuslibet  discordantiae  haec  est,  ut  tarn  ascen- 
dendo,  quam  descendendo  semper  post  aliquam  concordantiam  ei  proxi- 
marum  collocetur,  ut  secunda  post  unisonum  aut  tertiam,  quarta  post  ter- 
tiam  aut  quintam,  septima  post  sextam  aut  octavam,  et  sic  de  aliis.  Et 
hanc  ipsam  discordantiam  concordantia  uno  gradu  vel  duobus  tantum 
(quam vis  hoc  rarissime)  distans  ab  ea  immediate  sequatur(Tinct.,  Contrap. 
III.  32).  Ornatur  enim  Cantus  quando  fit  ascensus  vel  descensus  ab  una 
concordantiam  ad  aliam  per  media  compatibilis  (a.  a.  0.  I.  31).  Id  enim 
in  omnibus  fere  cantilenis  contingit,  ut  quum  imperfectam  continemus 
concordantiam,  ex  qua  immediate  per  contrarios  organizantium  motus  ad 
perfectam  sibi  propinquiorem  proceditur:  tunc  minima,  seu  etiam  semi- 
brevis  ipsam  imperfectam  immediate  praecedens  erit  discordantia,  sci- 
licet vel  secunda,  quum  ex  tertia  in  unisonum  pervenitur,  vel  quarta, 
quum  in  quintam  prodeunt  vel  septima,  quum  ad  aequisonantem  octavam 
prosiliunt.  Atque  idcirco  discordantia  hujusmodi  sincopata  latet,  nullam 
auribus  afferens  laesionem  (Gafor,  Pract.  mus.  III.  4). 

2)  Syncopae,  quae  internum  sine  discordantiis  fieri  non  possunt  (Tinc- 
toris,  Contrap.  III.  31,  Coussem.  IV.  S.  144).  Quae  vero  per  syncopam  et 
ipso  rursus  ceteri  transitu  latet  discordantia,  admittitur  in  Contrapuncto 
(Gafor,  Pract.  mus.  III.  4).  Die  Syncopirung,  wie  sie  bei  jenen  alten 
Meistern  vorkommt,  vertritt  durch  Zusammen-  und  Heriiberziehen  der 
dissonirenden  Note  im  Wesen  unsere  Vorbereitung  der  Dissonanz,  dio. 
Bindung  und  sofort  die  Auflosung: 


(nach  alter  Art)  (nacb.  unserer  Schreibart) 
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womit  die  Alten  einen  andern  BegrifT  verbanden  als  wir.  Man  sehe  die 
sehr  gute  Auseinandersetzung  dariiber  in  Heinr.  Bellermann's  „Contra- 
punkt". 

3)  Corrumpit  nempe  concentus  naturam  et  6uavitatern  ipsa  discOi- 
dantia  quum  nota  est.  (Gafor  III.  4). 
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Q.uinte  ein  Tonstuck,  doch  tritt  dann  alsbald  die  Terz  hinzu  und 
rundet  und  fiillt  das  Tongebilde.  Die  Cadenz  wird  im  Verlaufe 
des  Tonstiickes  selten  terzenlos  gebildet,  desto  ofter  der  letzte 
Schluss.  Der  Grand  dieser  Eigenthiimlichkeit  lag  in  der  ,,Gene- 
ralregel",  welclie  Tinctoris  den  iibrigen  voranstellt:  ,,jeder  Contra- 
punkt  miisse  mit  einer  vollkommenen  Consonanz  beginnen  und 
enden." *)  Die  zum  Schlusse  leer  austonende  Quinte  bat  etwas 
Eigenes,  Erhabenes,  fast  Schauerliches  —  es  ist  wie  ein  Blick 
in  die  Tiefen  des  Nachthimmels,  wie  ein  Gedanke  an  die  Ewig- 
keit.  Daher  dieser  wesentlich  erbabene  Schluss  besser  fiir  Kirchen- 
stilcke  passt,  als  fiir  weltliche  Chansons,  wo  er  auch  sehr  haufig 
angewendet  wird,  wie  er  sich  tiberhaupt  durch  seine  stete  Wieder- 
kehr  vernutzt.  Kommt  in  einem  Schlussaccord  die  Terz  vor,  so 
soil  sie  gross,  nicht  klein  sein  —  und  Aron  rath,  wo  es  nbthig 
ist,  das  erhbhende  Zeichen  ausdriicklich  beizuschreiben2)  (was 
jedoch  zahllos  oft  unterbleibt,  vielniehr  nur  ausnahmsweise  ge- 
schieht).  Die  kleine  Terz  iiber  dem  Grundtone  nennt  Papius 
das  schlechteste   der  Intervalle. 

Die  strenge  Hoheit  des  Quintenklanges  wird  durch  den 
weicheren  Terzenklang  gemildert.  Gafor  nennt  es  einen  vielge- 
priesenen  Gang  des  Contrapunktes  (celeberrimus  quidam  in  contra- 


1)  Omnis  Contrapunctus  per  concorflr.ntiam  perfectam  et  incipere  et 
fiairi  debet  (Tinctoris,  Contrap.  III.  1,  Coussem.  IV.  S.  147).  Auch  bei 
Franchinus  Gafor  lautet  das  erste  seiner  „acht  Mandate"  des  Contra- 
punktes: „quod  principia  uniuscujusque  cantilenae  sumantur  per  con- 
cordantias  perfectas •'.  Tinctoris  will  imperfecte  Consonanzen  (Terz,  Sext) 
fiir  den  Ani'ang  nur  gestatten,  „si  aliqua  pausa  cantum  antecesserit", 
wozu  er  das  Beispiel  gibt: 
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J'aime         qui  m'aime 
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J'aime  qui  m'aime. 

„Praeterea"  fahrt  Tinctoris  fort,  „nonnulli,  quibus  assentio,  dicunt  non- 
esse  vitiosum  si  multis  supra  librum  canentibus,  aliqui  eorum  in  concor- 
dantiam  desinant  imperfectam,  quod  tamen  intelligendum  censeo,  uti 
plures  fuerint  concinentes,  quam  consonantiae  vocibus  eorum  contentae". 
Franchinus  fiigt  jenem  ersten  Mandate  bei:  „Verum  hoc  primum  manda- 
tum  non  necessarium  est,  sed  arbitrarium,  namque  perfectionem  in  cunc- 
tis  rebus  non  principiis  sed  terminationibus  attribuunt".  (Gafor,  HI.  3.) 
2)  Aggiunta  del  Toscanello.  Diese  Regel  wurde  allerdings  von  den 
Praktikern  nicht  so  ausnahmslos  streng  beobachtet.  Josquin's  Motette 
Responde  mihi  quantas  habeo  iniquitates  ist  im  letzten  Schlusse  so  ge- 
setzt,  dass  die  Erhohung  der  Terz  unmbglich  wird  und  folglich  das 
Stuck  mit  der  kleinen  Terz  endet.  (Siehe  Nachtrag. ) 
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puncto    processus),    wenn    der   Bariton   (Bass)    mit    dem   Discant 
parallel  in   Decimen   fortschreitet ,    wahrend    der   Tenor   sich   da- 
zwisclien  consonirend  herumbewegt  (tenore  ad  singulos  concorditer 
commeante).      Stellen  dieser   Art   kommen   nicht   selten   vor   und 
sind  zuweilen  von  sehr  schoner  Wirkung.     Papius  meint  freilich: 
,,lange   fortgesetzte  Terz-  oder  Sextparallelen  halte  kein  Mensch 
aus."     Dass    Quint-   und   Octavparallelen   nach   wie   vor   verpont 
blieben,  versteht  sich  von  selbst;  wiewohl  es  noch  zu  Tinctoris' 
Zeiten  Lehrer  gab,  die    dergleichen,    wenigstens    mit   EinschrSn- 
kungen,    erlauben   wollten.1)      Verlor   die   Dissonanz   im  raschen 
Durchgange   ihre  widrige  Wirkung,   warum    nicht    auch    die    Con- 
sonanz  und  obendrein  die  vollkommene?     Darum  findet  man  bei 
den  allerbesten  Meistern    Quintparallelen,    wenn    sie   nur   als  un- 
wesentlicher  Zwischengang  keine  harmonische  Bedeutung  haben, 
aber  zuweilen    auch   wenn   eine   starke   Harmonie  sie   deckt,   wo 
dann  die  Wirkung  mitunter  eine  fast  grossartige  ist. 2)    Die  Meister 
der   zweiten    Schule   scheinen   hierin    weit  resoluter   als    die   sehr 
viel  vorsichtigeren  Tonsetzer  der  erst  en  Schule  gewesen  zu  sein.3) 
Die  Zeit  der  Quintenangst  und  Quintensucherei  kam  weit  spater, 
aber  doch  schon   1616  fertigt  Antonio  Brunetti  die  Quintenjager 
in  der  Vorrede    seiner    ,,Scherzi,    Arie,   Canzonette   e  Madrigali" 
kurz  und    stolz    ab.4)      Verdeckte    Quinten   galten   vollends   nicht 
fiir  fehlerhaft,    sogar   im   zweistimmigen    Satze   werden   sie   unge- 
scheut  angewendet;   die  oft  unangenehme  Wirkung   scheinen  die 
sonst  so  fein  horenden  Meister  nicht  empfunden  zu  haben.    Auch 
Quinten,   die   durch   ein  \?  alterirt,   also   nicht  mehr  reine   Quinten 
waren,   galten  fiir  unanstbssig,  wie  eine  sehr  merkwiirdige  Stelle 
im  dritten  Theile  des  dreistimmigen    Ave   verum  von   Josquin  in 
Petrucci's    Motetti    B    zeigt,    welche    ohne   die    rettenden  p  eine 
vollige  Palingenesie  des  alten  horribeln  Organum  ware.    Von  der 


1)  Secunda  generalis  regula  est,  quod  per  concordantias  imperfectas, 
non  autem  perfectas,  ejusdem  speciei  cum  tenore  ascendere,  descendereque 

debemus verumtamen  ubi  compositio  trium  et  plurium  partium  fit, 

nonnulli  unam  partem  cum  alia  (inferiori  duntaxat  excepta),  per  easdem 
species  concordantiarum  etiam  perfectarum  ascendere  descendereque  per- 
mittunt ;  immo  si  duarum  partium  ascensus  aut  descensus  per  concordan- 
tias perfectas  ejusdem  speciei  fiat,  dummodo  aliqua  intervenerit  pausa 
compositor  a  pluribus  excusatur.  Hujusmodi  tamen  ascensus  vel  descensus 
per  concordantias  perfectas  ejusdem  speciei  multis,  quos  imitari  studeo, 
displicet.  (Tinctoris,  Contrap.  III.   2,  Coussem.  TV.  S.  148"). 

2)  Ein  merkwiirdiges  Beispiel  im  zweiten  Theile  von  Okeghem's  Alma 
redemptoris. 

3)  Im  Kyrie  de  la  face  vonDufay  findet  man  z.B.  eine  durchschliipfende 
Quintparallele. 

4)  Er  sagt:  „Se  qualcbe  bello  humore  trovasse  in  questa  mia  opera 
due  ottave  e  due  quinte;  mi  e  parso  di  far  cosi".  Das  Werk  erschien  in 
Venedig  1616  in  der  Druckerei  des  Giacomo  Vicenti. 
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Scheinverbesserung  einer  dazwischengesetzten  kurzen  Pause  wird 
selten  Gebrauch  gemacht,  bfter  aber  die  tiefere  Note  durcb  einen 
Punkt  verlangert,  wodurch  sich  dann  eine  Sexte  zwischen  die 
beiden  Quinten  einschiebt.  Octavparallelen  werden  mit  Recht 
noch  weit  strenger  geniieden;  die  wenigen  Stellen,  wo  sie  vor- 
kommen,  diirfen  weniger  als  Licenzen  denn  als  Fehler  gelten. *) 
Strenge,  zuweilen  herbe  Fortschreitungen  von  Accord  zu 
Accord  lagen  im  Systeme  selbst.  Insbesondere  der  Dreiklang,  der 
sicb  auf  das  fa  fictum  aufbaut  und  in  dem  beide  b  vorkommen 
(1?  e  g  b),  fiel  den  Tonmeistern  durcb  seine  besondere  Tonfarbung 
auf  und  sie  wendeten  ihn  gerne  als  stark  wirkenden  Effect  an. 
Zuweilen  wird  die  Einmischung  durcb  eine  aesthetische  Rtick- 
sicht  motivirt,  wenn  etwa  ein  einzelnes  Wort  sebr  stark  hervor- 
geboben  werden  soil:  in  den  Lamentationen  von  Pierre  de  la  Rue 
die  Worte  ,,filii   mei  perditi,"    und    in    den    von    Stepban    Mahu 


1)  Bemerkenswerth  ist,  dass  die  Octavparallelen,  die  in  der  gedruck- 
ten  Ausgabe  der  Messen  Alex.  Agricola's  im  Kyrie  der  Messe  Malheur 
me  bat  und  iibereinstimmend  in  der  Mittheilung  dieses  Kyrie  in  Seb. 
Heyden's  Ars  canendi  vorkommen,  im  Codex  No.  1783  der  Wiener  Hof- 
bibliothek  radirt  und  verbessert  sind.  Octavparallelen,  die  offenbar  als 
Licenz  gemeint  und  in  diesem  Sinne  nicht  ohne  Interesse  sind,  finden 
sich  in  der  Cantate  Venite  populi  von  Jean  Courtois,  die  am  20.  Januar 
1540  in  der  Kathedrale  zu  Cambray  zu  Ehren  Karls  V.  aufgefuhrt  wurde. 
Ein  durchschliipfendes  Unisono  im  zweiten  Kyrie  der  Missa  de  S.  Anna 
von  Pierre  de  la  Rue  ist  vielleicht  ein  Copistenfehler.  Die  Stelle  aus 
Courtois'  Motette  ist  folgende: 
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Gelegentlich,  aber  sehr  selten,  findet  sich  auch  wohl  ein  durchschliipfen- 
des Unisono:  so  im  zweiten  Kyrie  der  Missa  de  S.  Antonio  von  Pierre 
de  la  Rue.  Etwas  ganz  Anderes  sind  selbstverstandlich  jene  absichtlich 
angebrachten  Quintparallelen,  von  denen  Pratorius  sagt:  „Vilanella, 
ein  Bawrliedlein,  welche  die  Bawren  und  gemeine  Handwercksleute 
singen:   Daher  dann  auch  die  Componisten  offt  mit  sonderm  fleiss   ein 

4.  oder  5.  Quinten,  gleichwol  aber  gar  selten  hinder  einander  her  setzen, 
contra  regulas  Musicorum :  Gleich  wie  die  Bawren  nach  der  Kunst  nicht 
singen,  sondern  nach  dem  es  jhnen  einfellet".    (Syntagma  III,  Cap.  VII, 

5.  21.)  Quintparallelen  zu  komischer  Wirkung  finden  sich  auch  z.  B, 
in  der  ersten  Scene  von  Orazio  Vecchi's  Amfiparnasso. 
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gleich  zu  Anfaug  zu  dem  Worte  „Lamentatio".  Die  ausserste 
Grenze  beriihrt  nach  dieser  Riclitung  bin  das  erste  Stuck  jenes 
Requiem  von  Ant.  de  Fevin,  wo  er  immer  wieder  mit  dem  fremd 
kereindrbhnenden  Accord  tiberrascht.  Wer  sich  viel  mit  der 
Musik  jener  Zeit  befasst,  der  wird  finden,  dass  sicb  ilim  endlich 
Obr  und  Sinn  an  den  musikaliscben  Idiotismus  des  fa  fictum  in 
jener  Anwendung  so  gewbhnen,  wie  etwa  das  moderne  Ohr  ge- 
wisse  Nebenseptimenaccorde  als  besondere  Wiirze  hinnimmt. 
Dieses  fa  fictum  ist  wie  ein  gewaltsamer  Stoss  gegen  die  ein- 
engenden    Scbranken   des   alten  Tonsystems! 

Die  deutschen  Meister  des  16.  Jabrhunderts  saben  den  Nieder- 
landern  das  energiscb  wirkende  Mittel  ab,  wendeten  es  aber  meist 
ungleich  zutappischer  an  —  wie  denn  bei  aller  innerlicben  Brav- 
beit  und  kornigen  Tiichtigkeit  ibre  Harmonie  im  Ganzen  weit 
schwerfalliger  einberschreitet.  Die  grosse,  mit  Recbt  von  den 
Zeitgenossen  bewunderte  Begabung  der  Niederlander  zeigt  sich 
eben  in  ihrer  unter  sebr  schwierigen  Bedingungen  geschaffenen 
Harmonie,  die,  auf  den  Kotburn  der  Kircbentonarten  gesetzt,  sicb 
allerdings  nicbt  anders  als  sebr  strenge  gemessen  bewegen  konnte, 
und  dock  eine  erstaunlich  ungezwungene  und  natiirlicbe  Beweg- 
licbkeit  erhalten  bat.  Freilich  konnte  eine  auf  solcbe  Voraus- 
setzungen  wie  bier  gebaute  Harmonie  Herbbeiten  und  schroffe 
Stellen  niebt  immer  vermeiden,  und  die  Meister  scbeuten  sich 
nicbt  vor  Consequenzen,   die  nun  einmal  im  Principe   selbst  lagen. 

Ein  anderes  Mittel,  der  Harmonie  Mannigfaltigkeit  zu  geben, 
waren  die  Trugschliisse,  bei  welchen  entweder  (ganz  wie  bei  uns) 
die  Cadenz  statt  mit  dem  erwarteten  Dreiklang  der  ersten  Klang- 
stufe  mit  dem  Dreiklang  der  sechsten  geschlossen,  also  der  Grund- 
bass  um  eine  Secunde  aufwarts  gefiihrt  wurde,  oder  der  Bass 
statt  dessen  um  eine  grosse  Secunde  fiel  und  den  Dreiklang  der 
vierten  Klangstufe  uber  sich  nahm,  wo  also  im  Contexte  der 
Harmonie  ein  Mittelglied  ubersprungen  wurde.1)  Diese  Wendung 
gehbrt  bei  guter  Anwendung  zu  den  majestatischen  Ztigen  der 
alten  Musik,  sie  klingt  zuweilen  frappant  grossartig,2)  sie  kann 
aber  auch  ganz  unleicllich  hart  ausfallen.3)  Zuweilen  schliesseu 
audi  wohl  die  hoheren  Stimmen  mit  der  ersten  Art  des  Trug- 
schlusses  (doch  ohne  die  Quinte  des  Accords),  wahrend  der  bis 
dahin  pausirende  Bass  mit  der  Terz  unter  dem  Grundtone  jencs 


5     5     5  5     5 

1)  Namlich  statt:    3    3    3     nur      3    3  (Siehe  Nachtrag.) 

G  C  F  G  F 

2)  Eines  der  schonsten  Beispiele  in  Brumel's  Ave  coelorum  Domine 
in  Petrucci's  Mot.  C 

3)  Vorspielen  auf  Clavier  und  Orgel  darf  man  sich  sie  ja  nicht  — 
sie  muss  gesungen  werden. 
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Schlusses  neu  dazutritt  —  eine  oft  sehr  wirksame  Variante  der 
zweiten  Art  Trugschluss.1)  Bei  alien  diesen  hier  gegebenen  Aus- 
einandersetzungen  darf  man  nicht  vergessen,  dass  sie,  anders  als 
die  Alten  sie  ansahen,  namlich  im  Sinne  der  neueren  Harmonie- 
und  Accordbildungslehre  angeschaut  sind.  Fur  jene  war  aber 
jedes  Intervall,  ganz  abstract  genommen,  Consonanz  oder  Disso- 
nanz.  Dass  gewisse  Intervalle  eine  nocb  nahere  Beziehung  auf- 
einander  baben,  als  jene  des  blossen  Consonirens  und  Dissonirens, 
dass  sie  nach  bestimmten  Gesetzen  zu  ganzen  organiscben  Ge- 
bilden  (Accorden)  krystallisiren ,  die  selbst  wieder,  als  ganzer 
Zusammenklang  genommen,  unter  einander  Beziehungen  erkennen 
lassen,  das  abnte  die  Tbeorie  nicbt  einmal  —  wobl  aber  die 
Praxis  der  Tonsetzer,  in  der  sicb  ein  erstaunlicb  richtiges  Gefiihl 
fur  Accordbildungen  und  deren  ricbtige  Fortscbreitungen  und  Ver- 
bindungen  erkennen  lasst.  Wenn  nun  aber  die  Terz,  deren  Aus- 
lassung  unsere  Harmoniker  nur  ausnahmsweise  gestatten ,  weil 
damit  dem  Accorde  seine  letzte  Bestimmung  genommen  ist,  nicbt 
mehr  gait  als  jedes  andere  Intervall,  folglicb  aucb  nicht  grbssere 
Beachtung  fur  sich  ansprecben  durfte:  so  konnten  terzenlose 
Accorde  nicht  als  etwas  Besonderes  auffallen,  sondern  nur  etwas 
einfach  Selbstverstandliches  sein.  Gleichwohl  beschranken  die 
Meister  ihre  Anwendung  fast  nur  auf  den  Schlussklang;  im  Laufe 
der  Stiicke  werden  sie  um  so  seltener,  je  hoher  und  reiner  sich 
die  Kunst  ausbildet. 

Aron,  der  den  casuistischen  Weg  jedes  Intervalls  in  alien 
mbglichen  Verbindungen  zu  betrachten,  je  nachdem  es  iiber  oder 
unter  dem  Tenor  steht,  je  nachdem  die  Verbindung  gewisse 
Intervalle  hinter  sich  haben  kann  oder  nicht  haben  kann,  doch 
erschreckend  weitlaufig  zu  finden  nicht  umhin  kann  (Tinctoris 
treibt  diese  Auseinandersetzungen  durch  drei  Octaven,  vom  Uni- 
sonus  bis  zum  Trisdiapason,  daher  er  22  Consonanzen2)  erklaren 
muss),  fiigt  dem  Toscanello,  wie  man  in  Comtoirs  zur  Bequem- 
lichkeit  sogenannte  grosse  Einmaleins  u.  dgl.  hat,  eine  Ziffer- 
tabelle  bei,  wonach  man,  allerdings  ganz  mechanisch,  tadellose 
vierstimmige  Satze  zusammensetzen  kann,  und  lehrt  in  semen 
„harmonischen  Institutionen"  neben  dem  weiten  Wege  auch  einen 


d  —  c^ 

1)  Z.  B.  {    n  —  c  Ein  sehr  schones  Beispiel  in  der  Motette  0  Maria 
S  —  a 

—  F 

remans  rosa,  die  man  bei  Commer  Band  X.  S.  46  nachsehen  mag. 

2)  Tinctoris  erklart  sich  gegen  die  Lehrer,  die  nur  vier  Consonanzen: 
Terz,  Quint,  Sext,  Octav  —  annehmen  „asserentes  unisonum  ac  diates- 
saron  non  esse  concordantias,  omnesque  supra  diapason  reiterationes". 
(Siehe  Nachtrag.) 
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kiirzeren,  auf  dem  freilich  weit  Weniger  zu  finden  und  zu  holen 
ist.  Die  Lehrer  hatten  dabei  selbstverstandlich  immer  consonirende 
Zusammenklange  im  Sinne.  Die  Dissonanz  unterlag  einer  beson- 
deren  Bebandlung.  Was  wir  Septimenaccorde  u.  s.w.  nennen,  kommt 
praktiscb  in  den  Compositionen,  als  Product  jener  Dissonanzbe- 
handlung,  aber  nicht  theoretisch  in  der  Lehre  vor.  Man  findet  auch 
wohl  fur  die  Zeit  erstaunlich  Kiilmes.     Willaert  schreibt  in  der  Ve- 

a 
nezianischen  Ausgabe  des  Pater  noster  Zusammenklange,  wie  S  o 

b  f 

und  5  f  ausdriicklich  und  mit  frappant  trefflicher  Wirkung  vor  — 
d 

die  Niirnberger  Edition  des  Petrejus  hat  freilich  dieselben  Noten 
blank,  aber  sicher  gegen  Willaert's  Meinung,  der  jene  Venezianer 
Ausgabe  selbst  uberwachen  konnte  und  muthmasslich  iiberwachte. J) 
Unsere  grundgelehrten  Diatoniker  mogen  solche  Dinge  bedenken. 
Die  alten  Meister,  welche  die  Sache  doch  wohl  etwas  besser  ver- 
standen  als  wir  Epigonen,  hatten  vor  den  Accidentalen  keine 
Angst  und  Scheu  im  Namen  des  re  in  en  dorischen,  phrygischen 
u.  s.  w.  Modus,  selbst  wo  die  Theorie  angstlich  und  bedenklich 
blieb.  Der  Praxis  gegeniiber  sieht  die  Musiklehre  hier  uberhaupt 
ziemlich  arm  aus.  Noch  Tinctoris  halt  (wie  Ugolin  von  Orvieto) 
immer  nur  zwei  Intervalle  gegen  einander;  aber  Aron  untersucht 
schon  die  Moglichkeit  der  Combination  fiir  die  vier  Hauptstimmen.2) 
Zunachst  wird  die  Stellung  des  Tenors  gegen  den  Discant  er- 
wogen:  ersterer  kann  mit  dem  andern  im  Einklange  stehen,  oder 
darunter  in  der  Terz,  Quinte,  Sexte  oder  Octave.  Nach  Ver- 
schiedenheit  dieser  Stellung  werden  die  zwei  andern  Stimmen 
hinzugefugt.     Steht  z.  B.  der  Sopran  in  D-la-sol-re  und  der  Tenor 


{«■ 


eine  Sexte  tiefer  I    o   f  ,  so,    lehrt    Aron,    solle    der   Bass   eine 

Quinte  unter  den  Tenor  auf  J  mi  haben,  das  hier  aber  als  b-fa 
gesungen  werden  muss,  damit  keine  Semidiapente  entstehe.  Der 
Alt  kann  die  Octave  iiber  dem  Basse  nehmen,  wodurch   der  Zu- 


1)  Das  Werk  ist  gedruckt  in  ,,Adriani  Willaert  musici  celeberrimi  ac 
chori  divi  Marci  illustrissimae  Reipublicae  Venetiarum  Magistri  Musica 
quatuor  vocum  —  Motecta  vulgo  appellant.  Venetiis  apud  Ant.  Grardane 
MDXXXXV.  (Das  Pater  Noster  ist  das  erste  Stuck  im  zweiten  Buche) 
und  in  „Modulationes  aliquot  quatuor  vocum  quas  vulgo  Modetas  vocant 
a  praestantissimis  Musicis  compositae,  jam  primum  typis  excusae.  Norim- 
berge  apud  J.  Petrejum  MD XXXVIII". 

2)  De  harm.  inst.  III.  21.  22. 
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gammenklang        entsteht.       ,,Setzest    du    aber",    fahrt  Aron   fort, 

B 
,,den  Bass   in  die  Terz  unter  den  Tenor  auf  D-sol-re,  so  wird  es 

aneremessen    sein   den  Alt  auf    .,     "  a"mi"re        eine  Quinte  iiber 

Alamire  acutum, 

den  Bass    zu  setzen,  wodurch  eine  schone  dem  Ohre  wohlgefallige 


Consonanz    entstebt   < 


d 
a 

f 
d 


>."     Diese  Lehren  waren,  wie  man  nicbt 


Uberseben  darf,  wesentlich  mit  auf  die  Anwendung  beim  Cantus 
supra  libruni  berechnet.  Wenn  z.  B.  Tinctoris  von  der  Quarte 
redet,  so  sagt  er  ausdriicklicb :  ,,den  Alten  gait  sie  schlecbthin 
als  Concordanz,  was  sie  doch  nicht  ist.  Fur  sich  allein  ange- 
geben  klingt  sie  gebildeten  Ohren,  die,  wie  Cicero  sagt,  ,,unhar- 
monischen  Zusammenklang  (discrepantem  concentum)  nicht  an- 
boren  konnen"  ganz  uuleidlicb,  sie  bleibt  daher  vom  Contrapunkte 
ausgescblossen,  es  ware  denn  dass  mehrere , super  librum' 
sin  gen  und  einer  unter  dem  Tenor,  am  besten  unter  dessen  vor- 
letzter  Note,  eine  Quinte  anschliigt,  da  mag  dann  einer  oberbalb 
die  Quarte  dazu  singen,  welcbe  ihre  Auflosung  in  ihre  nacbste 
Consonanz  (proximiorem  convenientioremque  concordantiam)  er- 
heischt." 

Dazu  das  Beispiel: 


:£■= 


m 


a 


XP: 


Siehe:  Liber  de  arte  Contrapuncti,  Lib.  I.  Cap.  V.  Coussemaker  IV.  S.  79. 
Dass  hier  die  Oberquarte  harmoniscb  genommen  mit  der  Unter- 
quinte  identiscb  ist,  dass  beide  die  in  den  toniscben  Dreiklang 
fiihrende  Dominante  reprasentiren,  abnt  Tinctoris  aucb  nicbt  ent- 
fernt;  fur  ihn  sind  es  zwei  ganz  verschiedene  Intervalle,  die  ein- 
ander  gar  nicbts    angeben. 

Die  Quarte,  deren  hier  gedacht  wird,  spielte  schon  damals 
ihre  Doppelrolle.  Sie  gilt  an  sich,  so  gut  wie  Secunde  und  Sep- 
time,  eine  Dissonanz,1)  eine  ,,mala  species".2)  Erst  Zarlino  wird 
durch   die  Autoritat  der  Alten    („la   quale   non   e   da   sprezzare") 


et 


1)  Aron,  de  inst.  harm.  III.  4. 

2)  A.  Petit-Coclicus  sagt:  Nam  malae  species,  secunda  videlicet,  quarta 
suae  aequivalentes  u.  s.  w. 
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bewogen  die  Quarte  wieder  als  Consonanz  anzuerkennen. *)  Doch 
ist  sie  ihni  weniger  consonirend  als  die  Quinte,  die  ihrerseits 
weniger  consonirt,  als  die  Octave.  Daher  ist  sie  ihm  eine  ,,mittlere" 
Consonanz,2)  die  namentlich  zwischen  den  vollkommenen  und  un- 
vollkommenen  in  der  Mitte  steht.  Zarlino  macht  darauf  aufmerk- 
sam,  dass  ein  grosser  Meister  wie  Josqviin  kein  Bedenken  ge- 
tragen  habe  beim  ,,Et  resurrexit"  seiner  Messe  L'omme  arme  sexti 
toni  im  Basse  die  Quarte  ganz  frei  eintreten  zu  lassen.3)  Das 
Alles  ist  freilich  dem  Quartenfreunde  Andreas  Papius  viel  zu 
wenig  gethan,  und  er  kanzelt  dariiber  den  grossen  Venezianiscben 
Lehrer  geborig  ab.4) 

Die  Harmonie  dieses  Musikstyls  ist  wesentlich  Polyphonie, 
welche  anscheinend  zufallig,  aus  dem  Zusammentreffen  der  unter 
sicb  bestimmte  consonirende  und  dissonirende  Intervalle  bildenden 
Tone  mebrerer  gleichzeitig  neben  einander  hingebender  Melodieen 
entsteht,  wahrend  in  der  Homopbonie,  wie  sie  um  1600  entstand, 
die  vereinzelte,  zur  Hauptsacbe  gewordene  Melodie  in  der  sie 
tragenden  Harmonie  (die  ursprunglicb  nur  in  einem  bezifferten 
Basse  bestand)  nur  eine  Art  Commentar  erhalt,  in  welcbem  die 
harmonischen  Beziebungen  der  Melodie  auf  die  einzelnen  Klang- 
stufenaccorde  der  Scala,  aus  welcher  sie  gebaut  ist,  dem  Horer 
klar  und  ausdrucklicb  entgegengebalten  werden.  Daber  konnte 
fur  diesen  Zweck  anfanglieh  der  Bass  mit  wenigen  Ziffern  ge- 
niigen,  bis  spater  diese  Begleitung  selbst  wieder  durcb  Figurirung 
und  Paraphrasirung  ihres  einfacben  Harmoniegebaltes  eine  gewisse 
Selbststandigkeit  erbielt,  ohne  doch  aus  ihrer  Abbangigkeit  von 
der  Hauptmelodie  zu  treten;   denn  selbst  die  reicbste,  orchestrirte 


1)  Instit.  harm.  III.  5.    A.:   ,si  debbe  avertire,  che  la  Quarta  vera- 
monte  ncn  e  Dissonanza,  ma  si  bene  consouanza." 

2)  a.  a.  O.  III.  7.  Die  Lehre  ist  nicht  neu.  Ein  Anonymus  (iu  Cousse- 
maker's  Scriptor.  I.  S.  299)  sagt :  Concordantiae  mediae  sunt,  quum  voces 
simul  prolatae  meliorem  faciunt  harmoniam  immediate  tactis,  non  tamen 
tractam  ut  perfectae,  et  sunt  due,  scilicet  diapente  et  diatessaron.  Ueber 
Franco's  Eintheilung  s.  Band  2.  S.  311  und  312. 

3)  Die  Stelle,  welche  Zarlino  (Inst.  harm.  III.  5)  meint,  aber  nicht 
in  Noten  beisetzt,  ist  folgende: 


Es  wird  kaum  einer  Erinnerung  bedurfen,  dass  nicht  6,  sondern  a  die 
harmonisch  entschcidende  Note  und  dass  b  nur  als  ein  langer  Vorschlag 
zu  verstehen  ist.  Aehnliche  Stellen  kommen  auch  sonst  vor,  wie  Zarlino 
selbst  bemerkt,  sie  aber  nicht  citirt  „per  non  fastidire  il  lettore".  Ein 
dem  Josquin'schen  ganz  ahnliches  Beispiel  bietet  der  Eintritt  des  Basses 
im  ersten  Kyrie  der  Mcsse  Gaude  Barbara  von  Morales. 
4)  de  Consonantiis,  Buch  2,  Cap.  21. 
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u.   s.   w.  Begleitung  bleibt  ohne   die  Hauptstimme  liickenhaft  und 
unbefriedigend.   Wogegen  in  der  Polyphonie  jede  einzelne  Stimme 
gleich  wichtig,  jede  auf  sich  selbst  gestellt  und  hinwiederum  erne 
auf  die   andere  verwiesen  ist:    sie   steheu  alle  fur  eine,    eine    fiir 
alle.     Der   Tenor,    den    die   Lehrer   noch   immer   als    Kern   und 
Hauptsache  des  Ganzen  gelten  lassen,    verliert   diese  Bedeutung 
mehr  und   mehr,    und    die    Tonsatze    geben   immer  entschiedener 
aus   dem  blossen  mit  kleineren   Tonfiguren   contrapunktirten  Can- 
tus  firmus  von  Haltenoten  in  den    gemischten  Contrapunkt  iiber, 
wo  alle  Stimmen  gleich  lebendigen   und    gleicbartigen    Zug   und 
Gang  baben.  Wollte  man  die  Anleitung  zum  Contrapunkt  so  trocken 
und  buchstablich  nebmen,   wie    sie   Tinctoris,   Aron  u.  s.  w.    gibt, 
die    Musik    wiirde    zu    einem    ziemlicb    mechaniscben   Zusammtn- 
setzespiel  von  Intervallen  iiber  einem  bestimmten  Tenor,  und  beiin 
Cantus   supra  librurn  konnte    es    aucb  wirklich    nicht   viel    anders 
sein.     Bei  dem  gearbeiteten  Stiicke  (res  facta)  konnte  der  Com- 
ponist  darauf  seben,  jeder  Stimme   einen  ariosen  Zug    zu    geben, 
wie   es   scbon  Dufay  so  schon  vermocbte.     Dieser  Zug,  die  scbone, 
melodiscbe,   cantable  Gestaltung  der  einzelnen  Stimmen  nebst  der 
Kraft  und    Klangfiille    der  Harmonie,    welcbe    aus    deren    gleicb- 
zeitigem  Zusammentreffen  entsteht,  ist  was  das  Mass  des  person- 
lichen  Talentes   der  einzelnen  Tonsetzer   kennzeichnet.      Die    oft 
sehr    geistreicbe    thematische     Arbeit,    die     gliicklich     erfundenen 
Motive ,    die    durch    canonische    Episoden    oder    durch    canonische 
Durchfiihrung  bewerkstelligte  noch  innigere  Beziehung  der  Stimmen 
aufeinander,  das  Fugenartige,  Dialogisirende  derselben,  die  meister- 
hafte  Leicbtigkeit,    mit  welcher    die    schwersten  Probleme    gelbst 
werden,   geben  dem  Wissen  und  Konnen  dieser  ernsten,   grossen 
Meister  ein  glanzendes  Zeugniss  fiir  alle  Jabrhunderte.     Was  sie 
noch  nicht  baben  konnten,   z.  B.    die    schulrechten  Widerschlage 
der  weit  spater  ausgebildeten,   wieder  schon  einem  anderen  Musik- 
style  angehorigen  Fuge  darf  man  bei  ihnen   nicht   suchen,    aber 
von  ihnen  auch  nicht  verlangen.1)     Deswegen  fehlt  es  den  Wer- 
ken  doch   nicht   an    Zusammenhang   und   Consequenz.     Zuweilen 
setzt  jede  Stimme  eine  Notenfigur,    die    sie    ergriffen   hat,  regel- 
massig  fort,  wodurch  harmonische  Kettengange,   harmonische   Se- 
quenzen    entstehen.       Diese    Episoden    sind    nicht    gerade    haufig, 
r.ber  wo   sie  vorkommen,  eigenthiimlich  anziehend,   weil  durch   sie 
ein  gauzes  Harmouiegebilde  (nicht  bios   der  einzelne  Gang  einer 


1)  Wenn  Forkel  den  Massstab  seiner  Schulgelehrsamkeit  (zugleicli 
Bakel  und  Elle)  zur  Beurtheilung  anlegt,  so  ist  das  sicher  nicht  wohl- 
gethan.  Der  weit  billiger  denkende  Burney  ist  davon  doch  auch  nicht 
ganz  frei.  Oulibicheffs  Urtheile  in  der  Quasi-Musikgeschichte,  die  er  seinem 
„Mozart"  eingeschaltet,  sind  vollends  leeres  Greschwatz  eines  gelehrt-thueu- 
de.n  Dilettanten. 
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einzelnen  Slimme)  zum  durchgefiihrten  Thema  wird.  Es  haben 
diese  Stellen  etwas  dem  architektonischen  Wesen  dieser  Musik 
sehr  Entsprechendes.  Sie  kommen  erst  in  der  zweiten  Scbule 
bei  Hobrecht,  Brumel,  Josquin,  Craen1)  u.  s.  w.  vor;  die  spateren 
Meister,  wie  Clemens  non  Papa,  Gombert  u.  A.,  meiden  sie  schon 
auffallend,  noch  spater  kamen  sie  als  ,,Rosalien"   in  Verruf  und 


I 


1)  Als  Beispiel  mogen  hier  einige  solche  Stellen  dienen: 

Aus  dem  letzten  Agnus  der  Messe  Salve  diva  parens  von  Hobrecht. 
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Aus  dem  Sanctus  der  Messe  L'omme  arme  super  voces  mus.  von  Josquin. 
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ausser  Gebrauch.  Zum  vblligen  Tapetenmuster  aus  Notet  wird 
die  Composition  in  der  Herculesmesse  von  Lupus  u.  A.  So  lange 
man  noch  darnach  suchte  und  suchen  musste,  in  die  Form  der 
Tongestalten  feste  Zeichnung,  Zusammenhang,  Consequenz  zu 
bringen,  batten  solcbe  Tonsatze  obne  Zweifel  ibr  Verdienstlicbes, 
sinnreich  sind  sie  in  den  meisten  Fallen.  Was  die  spatere  musi- 
kaliscbe  Aestbetik  tadelhaft  fand,  ,,weil  es  Mangel  an  Erfindung 
verrathe",    bewies    damals,    gerade    umgekebrt,    Erfindungskraft. 
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Aus  dem  Satictus  der  Missa  ),Festivale"  von  Brumel. 
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Diese  Sequenzgange  haben  etwas  Festes,  Logisches,  wie  die  Ver- 
kettung  der  ,,Ergo"  der  gleichzeitigen  Philosophen.  Die  Ton- 
gange,  welche  bei  den  Dechanteurs  und  Organisatoren  der  fran- 
zbsiscben  Scbule  kreuz  und  quer  irrlichtelirten  bin  und  her  — 
sollten  fest  fortan  binwandeln  die  Gedankenbahn.  Das  ging  zu 
Zeiten  ohne  einigen  Zwang  nicht  ab. 

In  der  Stimmenzahl  gestaltete  sich  der  Tonsatz  reicber 
und,  durcb  die  damit  gebotene  Moglicbkeit  mebrerer  Combinationen, 
mannigfacber.  Die  alteste  Scbule  batte  eine  entschiedene  Neigung 
zum  dreistimmigen  Tonsatze  gebabt  —  man  gab  dem  Tenor,  als 
dem  Kerne  und  der  Mitte  des  Ganzen,  eine  hobere  Gegenstimme 
als  Gegengesang  (Discantus)  und  eine  tiefere  als  Stiitze  (Basis) 
und    damit  war    die  Zabl    der    Stimmen   in    sicb    abgescblossen.  *) 


Erne  merkwiirdige  Stelle  ist  der  Schluss    des  Gloria   in  Josquin's  Messe 
Una  musque  de  Elscaya: 


'  '!—] 

, 

/""">  1 

1 

— t- 

}    -   ■ 

o 

1 1    & 

1    &   - 

— •- — 0- 

-Kt 

ihi    ° 

o 

■1RJ- 

ih  ■     sj  •            i 

'Bi>          

—(*? 

— 

&' 

iLLi <s>— i 

s 

A  ' 

<0 

■:44*-» 

—&- 

cj 

-  0 

NB. 

^  1         1 

_j ! 

1      | 

tr\* 

1       1        1     -i 

J 

By   ~ 

— 1- 

--& — 

a 

-& 

«— 6»- 

V 

eJ 

& 

u.  s.  w. 


Der  Bass  muss,  gegen  alle  Kegel,  singen  b  —  e.  (Aehnliches  mit  aus- 
tiriicklicher  Vorschrift  bei  de  Orto).  Wer  etwa  glaubt,  man  habe  hier 
vielleicht  b  —  es  oder  h  —  e  gesungen,  wolle  nur  den  Versuch  machen. 
Die  Alten  wussten  und  iibten  Vieles,  wovon  sich  die  Weisheit  unserer 
Gelehrten,  die  den  Glarean  und  Coclicus  gelesen,  nichts  traumen  lasst. 
Um  dies  einzusehen,  muss  man  freilich  ihre  Werke  kennen. 

1)  Der  Herr  Beurtheiler  meines  zweiten  Bandes  (Cacilia,  Jahrgang  1864 
N.  11)  bemerkt:  „Mit  der  ungrammatikalischen  Ableitung  des  Wortes 
„Bass"  (von  basis)  konnen  wir  uns  durchaus  nicht  einverstanden  erkla- 
ren;  die  tiefste  Stimme  wird  in  Notendrucken  des  16.  Jahrhunderts  als 
Bassus  bezeichnet,  nicht  weil  sie  etwa  die  Grundlage,  Basis,  der  oberen 
Stimme  bildete;  der  General-  oder  Fundamentalbass  war  allerdings  eine 
,, basis",  iiber  welchem  und  in  Beziehung  auf  welchen  man  die  Harmonie 
der  iibrigen  Stimmen  bildete;  aber  das  "Wort  bassus  ist  schon  alter  als 
der  Generalbass".  Ich  glaube,  dass  der  werthe  Kritiker  Recht  hat,  das 
Wort„Bass"  von  dem  mittelalterlich-lateinischen  Worte  „bas- 
sus"  „tief"  (dem  griechischen  "Worte  pa&vq)  abzuleiten.  Aber 
in  den  Notendrucken  des  16.  Jahrhunderts  kommt  die  Schreibart  ,, Basis" 
allerdings  auch  vor.  In  dem  bei  Jacob  Modernus  1551  gedruckten  zweiten 
Buche  der  Messen  von  Christoph  Morales  heisst  es  in  der  Messe  bene- 
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Die  zweite  Schule  wendete  auch  noch  ofter  den  dreistimmigen 
Satz  an,  aber  schon  gait  (wie  Aron  ausdriicklich  bemerkt)  der 
vierstimmige  Tonsatz  als  Regel. l)  Zweistimniige  Satze  (oft  streng 
durchgefiihrte  Canons)  kommen  insgemein  episodisch  vor  (die 
Bicinien,  welche  Georg  Rhau  druckte,  sind  zum  Theile  Messen- 


dicta  es  coelorum  regina  beim  Benedictus  fol.  33:  „BAzis  tacet"  (keiu 
Druckfehler,  denn  es  ist  gross  mit  kalligraphischer  Pracht  gedruckt)  und 
in  der  funfstimmigen  Messe  de  B.  Virgine  beim  „Et  in  Spiritum"  fol.  82: 
„bazis".  Und  Glarean,  der  vom  „Generalbass"  in  der  That  noch  nichts 
wusste,  sagt  (Dodecachordon  III.  13.  S.  239  et  seqq.):  „quem  penes  ar- 
bitrium  est  et  vis  et  norma  loquendi,  ut  inquit  Flaccus,  hie  igitur  usus 
supremam  vocem  eantum  vocat,  mediam  tenor  em,  imam  Basin  non  ab- 
surda  per  Jovem  ratione.  Neque  enim  suavior  ulla  vox  est,  quam  ea, 
quae  a  pueris  accinitur,  ut  ilia  merito  x«t'  fifoj^v  Cantus  nomine  vocetur. 
Vulgus  crebrius  Discantum  vocat,  ut  differat  a  communi  nomine  cantus. 
Tenor  autem  velut  thematis  filum,  et  primum  vocum  inventum,  quern 
fere  aliae  respiciant  voces,  et  ad  quern  omnia  ordinentur,  dictus  videtur. 
Basis  veto,  quod  in  earn  tamquam  in  fulcimentum  omnes  inclinent  voces, 
secundum  artem  suam  xnvenu  appelLationem.  Ubi  enim  in  concentu  ea 
vox  minus  firma  fuerit,  ibi  reliquae  voces  omnes  evanidae  apparent, 
quemadmodum  superiore  diximus  libro,  nee  majestatem  ullam  habere  pos- 
eunt.  Quartam,  quae  octavam  cum  Basi,  ut  cantus  cum  tenore,  obtine- 
ret,  vocem  Altum  vocarunt,  quidam  Altitonantem.  Ex  his  itaque  quatuor 
vocibus,  tanquam  ex  quatuor  elementis  corpus  mixtum  fit,  pulcherrimo 
naturae  munere,  cui  corpori  quidam  singulas  adjecerunt,  ut  ex  quinque 
vocibus  corpus  constaret,  alii  binas,  nonnulli  plureis.  Sed  profecto  non 
tarn  ad  aurium  voluptatem,  quantum  ego  judico,  quam  ad  ingenii  osten- 
tationem.  Vix  enim  natura  fieri  potest,  ut  humanum  ingenium  ad  tot  et 
tarn  varia  distractum,  attente  simal  omnia  consideret.  Itaque  qui  plureis 
simul  quam  quatuor  in  unum  concentum  instituerunt  voces,  perinde  mihi 
facere  visi  sunt,  atque  qui  corpus  physicum  ex  quinque  elementis  fieri 
posse  persuasi,  quintam,  ut  physicorum  nostra  aetate  vulgus  loquitur, 
essentiam  quatuor  illis  addere  laborent". 

1)  Primum  igitur  illud  admonemus,  in  quatuor  partes  absolutam  di- 
vidi  modulationem,  quas  nos  quoque,  ut  apertiora  fiant,  vocabulis  appel- 
labimus,  quibus  praesens  utitur  aetas.  Ea  autem  sunt:  Cantus,  Tenor, 
Bassus  et  Altus  (P.  Aron,  de  inst.  harm.  III.  8).  Eine  fiinfte  Stimme  ist 
immer  nur  Vordoppelung  einer  dieser  vier,  ein  zweiter  Sopran,  Alt  u.  s.  w. 
„Sed  quia  saepenumero  accidit,  ut  partes  hae  quatuor  in  quinque  aut  sex 
etiam  augeantur,  nam  tenor  aut  pars  alia  geminari  solet  (a.  a.  0.  III.  10). 
Ouando  a  te  piace  comporre  a  piu  di  quattro  voci ,  sappi  che  se  tu  ti 
imaginerai  di  aggiungere  una  quinta  parte,  bisogna  volendo  che  detta 
quinta  parte  sia  un  secondo  soprano  avertisci  di  mutare  i  luoghi  dell' 
uno,  et  dell'  altro,  in  modo  che  tu  non  passi  l'altezza,  et  la  bassezza, 
se  non  tanto  etc.  Cosi  simile  intenderai,  quando  uno  6  piu  tenori  o 
contralti  saranno  aggiunti  (Aron,  Toscanello  II.  31).  Franchinus  Gafor 
braucht  die  Bezeichnung  Cantus,  contratenor  acutus,  Tenor  und  Bari- 
tonans.  Fur  Altus  wird  zuweilen,  z.  B.  in  den  Petrucci'schen  Drucken, 
gesetzt:  Contra.  Eine  fiinfte  Stimme  heisst  in  den  deutschen  Drucken 
oft  Vagans.  Mit  diesen  Bezeichnungen  ist  ubrigens  nur  die  Stellung 
der  Stimmen  im  Ganzen,  nicht  der  Stimmcharakter  gemeint.  Die  Parte 
eines  Gesanges  fur  zwei  Tenor-  und  zwei  Bassstimmen  haben  auch  die 
Ueberschrift :  Discantus,  Altus,  Tenor,  Bassus. 
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satze  mit  geandertem  Texte,  z.  B.  Josquin's  Osanna  der  Pange- 
lingua-Messe  mit  dem  Texte  „Quis  nos  separabit  a  charitate Domini" ). 
Der  dreistimmige  Satz  war  selbst  noch  bis  auf  Josquin's  Zeiten 
sehr  beliebt,  von  da  an  wird  er  seltener.  Es  kommen  aber  auch 
Satze  von  fiinf,  sechs  und  acbt  Stimmen  vor.  (Jacotin's  „Sancta 
trinitas  unus  Dens"  zeigt  eine  erstaunliche  Durcbbildung  des  Satzes. 
Achtstimniiges  von  Brum  el  bei  Faber.)  In  den  achtstimmigen 
Satzen  tbeilen  sicb  die  Stimmen  nicht,  wie  bei  den  spateren  Vene- 
tianern,  in  zwei  correspondirende  Chore,  die  Stimmen  stromen 
alle  acht  gleichmassig  neben  einander  bin.  Mancbe  Satze  werden 
dadurch  acbtstimmig,  dass  sich  vier  Stimmen  canonisch  verdoppeln 
(Mouton's  „Nesciens  mater,"  Prion's  „Ave  Maria"  u.  a.  m.).  Brumel's 
Messe  zu  zwolf  Stimmen  „Et  ecce  terrae  motus"  ist  ein  fur  die 
Zeit  ganz  ungewohnliches,  ubrigens  gelungenes  Stiick  (desto 
schaler  ist  ein  aucb  zwblfstimmiges  „Ite  missa  est"  von  Philippus 
de  Vuildre  liber  die  kircbliche  Intonation,  wobei  die  Gegenstimmen 
Glockengelaute  nachabmen).  Josquin's  „Qui  habitat  in  adjutorio" 
ist  ein  nicht  gelungener  Versuch  von  Stimmenhaufung,  Okeghem's 
Stiick  zu  36  Stimmen  ist  nicbt  mebr  vorbanden.  Glarean  meint, 
ein  mehr  als  vierstimmiges  Stiick  sei  schwer  fasslicb.  *)  In  der 
Bebandlung  der  Stimmen  nebmen  zumal  die  alteren  Meister,  denen 
es  nur  um  Durchfiihrung  ihrer  Satzprobleme  zu  tbun  ist,  oft  sebr 
wenig  Riicksicbt  auf  leichte  Ausfiihrbarkeit,  ja  selbst  auf  Moglich- 
keit:  im  Benedictus    der  Messe  „Malheur  me  bat"  von  Alexander 


Agricola  soil  z.  B.   der  Discant  den  Sprung   vQ>       |    —  & ,   in 

Bruhier's    Duo    L'amour    de    moi     der    erste    Bass    den    Sprung 
^*       j  -  machen.     Hanart  jagt  die  Gegenstimme  des  Liedes 


Le  serviteur  durcb  den  ungeheueren  Umfang 


-G>- 


Alexander  Agricola  fiihrt  im  Christe   seiner  iiber  eben  dieses  Lied 

componirten  Messe  den  Discant  in  einem  Athem  von  c  bis  g 
herab.  Dieses  Scbweifende,  Bunte,  dieses  Auf-  und  Absteigen 
im  Umfange  einer  Glarean'scben  ,, Connexion"  ist  fur  die  Zeit 
und  Scbule  charakteristisch.  Die  Epocbe  Josquin's  mildert  hierin 
allerdings  mebr  und  mehr   und    endlich    sehr  wesentlich , 2)    noch 

1)  Man  selie  den  Schluss  der  vorhin  citirten  Stelle  aus  dem  Dode- 
cachordon  III.  13. 

2)  Von  der  Connexio  des  Modus  Hypodorius  und  Dorius  A — D  d — a 
meint  Glarean :  Quae  connexio  oppido  elegans  est,  sed  quae  indigeat  voce 
cximia  et  bonis  lateribus,  nee  sola  haec,  verum  aliae  quoque  connexiones 
(Dodecach.  II   Cap.  29,  S.  140). 
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mehr  die  folgende ,  welche  alles  auf  das  ricktige  Mass  setzte. 
Natiirlick  konnen  die  Meister  nicht  daran  denken  die  Stimmen 
auseinanderzukalten ,  sie  durchkreuzen  sich,  drangen  sick  auck 
wokl  stellenweise  ganz  enge  zusammen  und  verscklingen  sick 
gelegentlich,  z.  B.  bei  Hobreckt,  zum  vblligen  Knoten.  Mbgen 
aber  der  Stimmen  viel  oder  wenige  sein,  immer  bekaupten  sie 
ihre  voile  Selbststandigkeit,  wodurck  blosse  Unisonos  und  Ver- 
doppelungen  ein-  fiir  allemal  ausgescblossen  bleiben. *) 

So  bedeutend  aber  die  Ausbildung  des  Tonsatzes  auck  sckon 
zu  keissen  verdient  —  die  alte,  unbekilfliche  Handkabung  der 
Composition,  einem  Tenor  erst  vollstandig  eine  zweite  Stimme, 
dann  eine  dritte,  allenfalls  eine  vierte  u.  s.  w.  beizufiigen,  war 
zu  Tinctoris'  und  Gafor's  Zeiten  nickt  nur  nickt  vergessen,2) 
sondern  man  erlaubte  sick  sogar  fremde  Compositionen,  sei  es 
zur  Uebung,  sei  es  zu  vermeinter  Versckbnerung,  in  solcker  Weise 
anzutasten  ,  oder  iknen  eine  einzelne  Stimme  zu  entleknen,  urn 
sie  in  irgend  eine  neue  Combination  zu  bringen,  —  Tinctoris 
redet  ausdrucklick  davon. 3)     Pietro  Aron  aber  erklart  in  seinem 


1)  Zuweilen,  doch  nur  sehr  ausnahmsweise ,  geschieht  es,  dass  der 
Tonsetzer  seine  Stimmen  theilt,  um  eine  kurze  Stelle,  einen  Schluss  klang- 
voller  zu  gestalten.     Die  Zugabnoten  sind  dann  schwarz. 

2)  Vergl.  2.  Band  S.  350—358. 

3)  Tinctoris  sagt  im  Proportionale  (III.  Buch  Cap.  4.):  „Est  autem 
primaria  pars  totius  compositi  cantus  fundamentum  relationis,  quam  primo 
factam  ut  principalem  ceterae  respiciunt.  Et  haec  frequentius,  imo  fere 
semper  Tenor  est;  ita  quidem  dictus,  quasi  ceteras  sibi  partes  subditas 
tenens.  Hoc  patet  per  infinitos  cantus,  quorum  si  tenor  praetermittatur 
ceterae  partes  ad  invicem  discordantes  diflformiter  et  acerbe  nostras 
aures  offendunt;  interdum  vero  suprema  pars  primaria  est  scilicet  dum 
alicui  alto  cantui  simpliciter  composito  unam  aut  plures  addimus  partes, 
ut  hie  (folgt  ein  Beispiel  3  vocum  iiber  das  Lied  Pour  vous  la  belle). 
Vel  dum  supra  supremum  cujusvis  cantus  compositi  aliam  partem  novam 
addimus.  ut  hie: 

Supremum 

H l_. f. r_t_ . 
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m'as  la  mort  donne  quant  tu  t'en  vas. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    III. 
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Toscanello  die  ehemalige  Manier.  immer  erst  eine  ganze  Stimme 
durchzufuhren,  ehe  man  an  die  nachste  geht,  fur  hbchst  zweck- 
widrig,  weil  es  dann  oft  fiir  die  neue  zutretende  Stimme  an 
Raum  zu  freier  Bewegung  fehlt,  zu  Pausen  und  ungangbaren 
Spriingen  gegriffen  werden  muss  u.  s.  w.  „Die  Modernen", 
meint  Aron,  ,,wissen  darin  besser  Bescheid,  weil  sie  immer  alle 
Stimmen  gleichzeitig  im  Auge  behalten."  x) 


g)   Die  Melodiebildung. 

Die  Melodie  ist,  wie  es  bei  der  ganzen  Kunstrichtung  nicht 
anders  sein  kann,  nicht  die  liedmassige,  declamatorische,  auf  den 
Gegensatz  von  Tonica  und  Dominante  gebaute,  die  erst  in  den 
Zeiten  der  Monodie  sich  zu  entwickeln  und  zu  gestalten  ver- 
mocbte.     Sie  ist  contrapunktisch  gedacht,   eine  melodische  Phrase, 


Contratenor  autem  raro  vel  nunquam  prima  pars  est.  Si  tamen  supra 
quemvis  cantum,  praecompositum  aliquid  operari  voluerimus,  primariam 
efficimus.  In  den  letzten  Worten  ist  unverkennbar  von  einer  f  rem  den, 
zur  Bearbeitung  genommenen  Composition  die  Rede.  Aber  auch  das 
hier  in  Noten  ausgesetzte  Beispiel  ist  hochst  lehrreich  und  in  seiner  Art 
eine  grosse  Merkwiirdigkeit.  Man  vergleiche  unter  den  Musikbeilagen 
des  2.  Bandes  das  Lied  0  Rosa  bella  von  Dunstable,  und  man  wird 
dessen  von  Dunstable  g eg ebeneLiedm el odiealsGregensti mm  e 
zum.  frei  erfundenen  Discant  Note  fiir  Note  mit  obigem 
Supremum  iibereinstimmend  finden.  Hier  wird  also  Dunstable's 
Arbeit  entlehnt  und  als  Cantus  firmus  benutzt,  gegen  den  der  omme 
arme  als  Gegenstimme  gesetzt  ist,  weil  er  zufallig  dazu  passt.  Aller- 
dings  ist  die  Combination  ziemlich  roh: 
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net  tu  m'as  l'a  mort  don-ne 


quand  tu  t'en  vas. 


So  spukte  nocb  immer  das  Gespenst  des  cantus  prius  factus  der  Gesange 
cum  diversis  litteris  und  der  gewaltsam  zu  einem  Biindniss  gezwungenen 
Melodieen,  die  einander  von  Hause  aus  nichts  angingen,  zu  einer  Zeit,  wo 
man  die  Sache  schon  besser  wusste  und  kannte. 
1)  Band  2,  S.  422,  Anm.  2. 
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die  sich  allerdings  mehr  oder  minder  dem  Liedartigen  nahern 
kann.  Manche  Stticke  klingen  aber  ganz  erstaunlich  modern,  es 
ist  etwas  in  ihnen  wie  eine  Vorahnung  der  Kunst,  die  sich  andert- 
halb  Jahrhunderte  spater  entwickeln  sollte  (de  Orto's  Trois  filles 
de  Paris,  der  erste  Theil;  Josquin's  Bernardino,,  je  sais  Men  dire, 
das  zweite  Kyrie  seiner  Pangelinguamesse,  Gregoire's  reizendes 
Et  raira  plus  la  lune  u.  a.  m.).  Was  die  gliickliche  Erfindung 
einer  Melodie  werth  sei,  wusste  man  recht  gut  zu  schatzen.  Die 
Erfindung  eines  neuen  Cantus  firmus  war  eine  Aufgabe,  welcbe 
schon  Walther  Odington  durcb  eigene  Regeln  zu  erlautern  sucbt, 
und  dabei  bemerkt,  „die  ebemalige  mechanische  Manier  nacb 
Vocalen  zu  componiren  sei  bereits  veraltet."  *)  Glarean2)  erwagt 
sehr  ernstlich,  wozu  mehr  Begabung  gehore:  ,,einen  neuen  Tenor 
zu  erfinden,  der  jedermann  anspricht,  der  sich  im  Geiste  so  fest- 
setzt,  dass  man  sicb  dabei  ertappt  ihn  unwillkiirlich  vor  sicli  hin- 
zusingen,  ibn  beim  Erwachen  aus  dem  Schlafe  anzustimmen  — 
oder  aber  einen  solchen  Tenor  mit  drei  oder  mehr  Stimmen  nach 
den  Gesetzen  der  Kunst  zu  bearbeiten.  Die  Erfinder  erster  Art 
konnen  Phonasci ,  die  der  zweiten  Symphonetae  heissen.  Wer 
zuerst  das  Te  Deum,  das  Pangelingua  gesungen,  sei  wahrlich 
nicbt  geringer  zu  schatzen  als  wer  eine  Messe  dariiber  zu  com- 
poniren verstehe.  Zu  beiden  gehore  Talent,  wie  ja  auch  der 
Maler,  der  Bildner,  der  Redner  und,  wie  allbekannt,  der  Poet, 
iiberhaupt  jeder  Mann  hbherer  Geistesarbeit  (Minervae  consecrati 
operis)  besitzen  mtisse.  Ohne  Zweifel  aber  konne  beiderlei  Talent 
in  einem  und  demselben  Musiker  vereinigt  sein." 

h)   Die  Rhythmik. 

Die  Rhythmik  tritt  insgemein  hinter  die  Mensurirung  zuriick. 
Nicht  so,  als  habe  letztere  nur  die  Aufgabe  alle  Notenquantitaten 
\xnter  sich  ohne  Rest  oder  Ueberschuss  auszugleichen.  Vielmekr 
geht,  nach  dem  Grundzuge  dieser  Musik,  auch  hier  eine  archi- 
tektonische  Construction  durch  das  Ganze.  Modus,  Tempus  und 
Prolation,  als  die  drei  Grundmasse  der  Bewegung,  regeln  den 
Aufbau  in  Tonen,  die  grossen  Bogen  des  Modus  gliedern  sich 
in  die  kleineren  des  Modus,  in  die  kleinsten  der  Prolation3)  — 


1)  Sed  talis  modus  componendi  jam  evanesoit.  Walteri  Odingtoni 
Tractatus  de  Speculationi  Musice,  quinta  pars,  de  mutationes.  (Cousse- 
maker,  Scriptores  I.  Seite  217). 

2)  Dodecach.  II.  38.     S.  174  u.  f. 

3)  In  der  Schreibart  selbst  ist  Manches  bemerkenswerth.  Pierre  de  la 
Rue's  Motette  Delicta  juventutis  hat  die  Taktbezeichnung  C2.   Im  Sopran- 


part  ist  nun  die  erste  grossere  Pausengruppe  also  notirt :    n  n  .  ■  * — 
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nicht  aber  etwa,  dass  diese  Masse  wie  starve  Pfahle  Notengitippe 
von  Notengruppe  trennen,  es  ist  vielmehr  Alles  in  Fluss  und  Be- 
wegung,  die  Noten  greifen  iiber  den  (zu  denkenden,  in  der  Men- 
suralnotirung  nicht  ausdriicklich  geschriebenen)  Theilungsstrich 
hiniiber,  *)  und  die  Syncopirung  —  ,,der  Gesaug  gegen  den  Takt" 
wie  Tinctoris  sie  nennt  —  ist  ein  Hauptmittel  dieser  Kunstweise. 
Dadurch  wird  der  Takt  weniger  fublbar  als  in  der  neuen  Musik, 
es  fliesst,  klingt  und  singt  hier  Stimme  neben  Stimme;  aber  auch 
den  accordmassigen,  ganz  einfachen  Satz  in  machtigen  langathmigen 
Klangen  wenden   die  Meister  zuweilen  mit  schbnster  Wirkung  an. 

Aron  sagt  im  Toscanello:  ,,in  jedem  Gesange  muss  man 
Modus,  Tempus  und  Prolation  finden,  ist  ein  Gesang  im  Modus 
major  perfectus  gesetzt,  muss  nothwendig  in  seinem  ganzen  Ver- 
laufe  das  Grundmass  eines  solchen  Modus  herrschen,  namlich  das 
Mass  dreier  Longa,  im  Modus  minor  perfectus  das  Mass  dreier 
Breven,  im  perfecten  Tempus  das  dreier  Semibreven,  in  der  Pro- 
lation das  Mass  dreier  Minimen.  Wo  man  diese  Art  zu  messen 
nicht  findet,  werden  wir  den  Componisten  des  grbbsten  Fehlers 
beschuldigen  miissen." 

Die  grossen  Massen  der  Anordnung  sind  hiernach  leicht  fass- 
lich  und  iiberschaulich ;  innerhalb  derselben  entwickelt  sich  aber, 
insbesondere  bei  den  alteren  Meistern  der  Schule,  eine  vielktinst- 
liche    Durchfuhrung    des   kleinen  Details.     Ein   kiinstliches  Netz 
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1)  Ordentlicher  Weise  greift  eine  Note  mit  der  Halfte  oder  ihrem 
letzten  Drittel  in  den  folgenden  Takt  hiniiber.  Ungeschickt  zerschnittene 
Noten  wie  in  folgendem  Beispiel  aus  Philippon's  Liede  Rosa  plaisanl, 
kommen  nur  ausnahmsweise  vor: 
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von  Syncopirungen,  Punktirungen  u.  s.  w.  in  kleinen  Notenquan- 
titaten  hiillt  die  grossen  Dispositionen  der  Anlage  ein,  die  Com- 
binationen  gestalten  sick  zmveilen  bbckst  pkantastisck,  z.  B.  zn 
Anfang  des  Agnus  der  Messe  Malheur  me  bat  von  Alexander 
Agricola; 
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Okeghem,  Hobrecht,  Ghiselin,  de  Orto  u.  A.  wenden  nicht  selten 
solche  Hakelrhytkin  en  an,  von  Okeghem's  Schiilern  benutzt  sie 
Agricola  mit  Vorliebe,  znweilen  auch  Gaspar  (seine  Motette  Ave 
mater  omnium),  Josquin  sckon  weit  seltener,  und  (wie  es  scheint) 
nur  in  seinen  alteren  Werken.  Der  Altvater  Okegbem  weiss  in 
ein  solches  Notendickicht  oft  eine  eigenthiinilich  schwungvolle 
Eleganz  zu  bringen,  wie  in  seiner  Motette   TJt  hermita  solus: 
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Oft  ist  es,als  lege  es  der  Tonsetzer  eigens  darauf  an,  die  Sanger 
mit  den  gleicb  Gliedern  eines  kiinstlichen  Goldarbeiterstuckes 
ineinandergreifenden  und  siyb.  verscblingenden  Noten  in  Ver- 
suchung  zu  fuhren.  Aber  der  ebrlicbe  Sebald  Heyden  lehrt  im 
Vertrauen,  wie  man  mit  einem  Schlage  den  Zauberbann  Ibsen 
kbnne:  „man  nehme  alle  Noten  doppelt  gross1)  und  tbeile  jedes 
perfecte  Tempus  in  drei  imperfecte  Tempora;  was  in  der  Urge- 
stalt  ausserst  schwer  gewesen,  nimmt  ein  ganz  gewbhnlicbes,  fiir 
Jeden  fassliches   Aussehen    an."      Und   wirklich    legt   sich    sofort 


1)  Fiir  una  geniigen  sogar  blosse  Taktstriche,  je  drei  in  ein  perfectes 
Tempus.  Eine  Anordnung  von  Noten,  wie  folgende  aus  A.  Agricola's 
,,Pater  meus  agricola  est",  sieht  hinlanglick  wunderbar  aus 
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Taktstriche  beigesetzt,  und  nichts  kann  klarer  sein: 
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Alles,  was  den  Blick  und  Sinn  verwirrte  nnd  beunruhigte,  in 
grosse  rubige  Massen  auseinander.  Sebald  Heyden  selbst  deruon- 
strirt  es  am  ersten  Kyrie  der  Messe  Malheur  me  bat  von  A.  Agri- 
cola,  und  der  erste  Theil  der  Motette  Magnus  es  tu  Domine  von 
Josquin,  der  in  Petrucci's  Motetti  G  als  ,,Stachelsatz"  (canttts 
aculeatus)  gedruckt  ist  (und  also  wohl  aucb  vom  Componisten  so 
gescbrieben  worden),  wird  von  Glare  an  in  sein  Dodecacbordon 
in  der  vereinfacbten  Aufzeicbnung  nach  Sebald  Heyden's  Anleitung 
beriibergenommen.1)  Erwagungen  dieser  Art  mogen  bewirkt  haben, 
dass  aucb  scbon  Josquin  selbst  diese  altere  Scbreibart  gegeu 
jene  andere  rubigere  vertauscbte,  die  dann  bei  seinen  unmittel- 
baren  Nacbfolgern  die  allein  gebrauchliche  wird.  So  werden 
auch  die  breiteren,  lastenderen  perfecten  Masse  von  den  fass- 
licberen  und  beweglicheren  imperfecten  mehr  und  mebr  zuriick- 
gedrangt.  Bei  den  altesten  Meistern  walten  die  perfecten  Masse 
entschieden  vor;  zur  Zeit  Josquin's  balten  sicb  perfecte  und  im- 
perfecte  ziemlicb  die  Wage,  docb  beginnen  die  imperfecten  sicb 
mehr  und  mehr  geltend  zu  macben,  bis  sie  unter  den  unmittel- 
bar  auf  Josquin  folgenden  Meistern  entschieden  das  Uebergewicht 
behaupten,  so  dass  die  breiten  dreitheiligen  Masse  den  Eindruck 
des  Archaistischen  macben.  Im  inneren  Bau  der  letzteren  gliedem 
sich  die  Noten  auf  doppelte  Weise:  namlich  entweder 
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Das  ist  entweder  als  3/x  Takt;  oder  als  je  zwei  3/2  Takte; 
wobei  dann  der  rbythmische  Accent  jedesmal  ein  ganz  anderer 
ist.  Aber  diese  doppelte  Ordnung  der  Rhythmen  wird  nicht 
immer  genau  eingehalten,  vielmebr  oft  gemischt,  und  diese 
Unregelmassigkeit ,  die  zuweilen  nicht  angenehm  wirkt,  ware 
noch  storender,  wenn  sich  die  zweierlei  Anordnung  oft  gleich- 
zeitig  in  den  verscbiedenen  Stimmen  zugleich  geltend  machte 
und  dadurch  gleichsam  paralysirte.  Sehr  wirksam  ist  ofter 
die  Einfiigung  dreier  geschwarzter  (also  zweitheiliger)  Breven 
in  je  zwei  perfecte  Tempora,  welche  plotzlich  die  Bewegung 
des  letztern  in  doppelter,  machtiger  Breite  darstellen  (ein  vor- 
ziiglich  schones   Beispiel  in  Briimel's  Ave  coelorum  Domina  nach 


1)  Motetti  C  fol.  14.  Dodecachordon  S.  272.  In  dem  Secundus  tomus 
novi  operis  music.  N.  40  ist  sie  iiberemstimmend  mit  Petrucci  gedruckt, 
aber  unter  Heinrich  Finck's  Namen. 
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den  Worten  Ave  pia  humilitas).  Die  Meister  mischten  gerne  die 
Rhythmen,  liebten  auch  wohl  ein  sinnreiches  Ineinanderschmelzen 
gerader  und  ungerader  Taktirung,  so  dass  der  Hbrer  sich  gleich- 
sam  geneckt  fuhlt  und  zweifelhaft  wird,  wofiir  er  das  Stuck  an- 
sprechen  soil.  Ein  sehr  anziehendes  Beispiel  davon  gibt  das 
letzte  Agnus  der  Messe  L'ami  Baudichon  von  Josquin  de  Pres. 
Das  Stiick  ist  in  den  Notengruppen  und  der  Interpunction  der 
Motive  dreitheilig,  in  der  Taktirung  zweitheilig,  so  dass  je  zwei 
dreitheilige  Notengruppen  drei  zweitheiligen  Taktirungsabschnitten 
entsprechen: 


Dieses  sinnreiche  Spiel  bait  der  Meister  durch  das  ganze  Stiick 
fest,  das  dadurcb  sehr  eigen  effektvoll  wird;  erst  in  einem  aus- 
tonenden  Anhang  des  Basses  gibt  er  dem  Horer  gleicbsam  die 
Losung  des  Rathsels  in  bestimmter  Andeutung  der  geraden  Be- 
wegung: 
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Morales,  bei  dem  iiberhaupt  viele  niederlandische  Ziige  zu  finden 
sind,  gibt  in  seiner  fiinfstimmigen  Messe  L'omme  arme  beim  Et 
in  spiritum  dem  Basse   eine  ahnliche  Anordnung.1) 

Zum  Widerspiele  einer  solchen  Verschmelzung  wurde  aber 
gerader  und  ungerader  Takt  in  markirt  hervorgehobenem  Con- 
traste  gegen  einander  gestellt,  wobei  die  Tonsetzer  die  dreitheilige 
Bewegung  durch  Anwendung  von  Zeichen  oder  Ziffern  oder  durch 
Anwendung  der  geschwarzten  Note  oder  durch  Einschaltung  von 
Triolen  einfiihrten.      Besonders  bei  den  alteren  Meistern  springen 

1)  Eine  ganz  ahnliche  Anordnung  gibt  auch  Ludwig  Send  seinem 
Liede  „Mir  ist  ein  rot  goldfingerlein"  (Forster  V.  Theil  N.  6)  und  so 
auch  Jobs  vom  Brande  einer  Bearbeitung  desselben  Liedes  (a.  a.  0.  N.  9), 
nur  dass  letzterer  die  Eintheilung  von  je  drei  nicht  consequent  festhalt. 
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Episoden  dieser  Art  oft  scharf  und  allzuscharf  hervor.  Welcher 
lebenskraftigen  rhythmischen  Energie  aber  diese  gauze  Kunstweise 
auch  fahig  war,  beweisen  Stellen,  wie  der  Anfang  des  Patrem  in 
Josquin's  Pangelingua-M.esse ,  dessen  gewaltige  Wirkung  wesent- 
lich  auf  Rechnung  seiner  rhythmischen  Gestaltung  zu  setzen  ist. 
Bemerkenswerth  ist  es,  dass  die  Tonsetzer  den  Grundsatz 
festhielten:  die  Metrik  gehore  den  Poeten,  und  die  Musik 
stehe,  da  sie  mit  der  Poesie  durchaus  nicht  ein  und 
dasselbe  sei,  unter  anderen  Gesetz  en.1)  Die  altesten  Men- 
suralisten  batten  ihre  ,,Modi",  von  denen  Franco  und  H.  de  Zee- 
landia  (und  Hugolin  von  Orvieto  und  mehrere  andere  noch  altere 
Autoren)  sprechen,  wie  wir  dermalen  aus  den  neuerlich  von  Cousse- 
maker  veroffentlichten  alten  Tractaten  wissen,  ausdriicklich  dem 
Jambus,  Spoudeus  und  andern  antiken  Versfiissen  verglichen; 
aber  nur  den  Daktylus  und  Trochaus  finden  wir  gelegentlich  in 
munteren  Liedern,  wie  Okeghem's  L 'autre  daritan,  in  einzelnen 
rascheren  Satzen  der  Messe  (Cum  sancto  u.  dgl.)  oder  als  Schluss- 
satze  von  Motetten  gelegentlich  entschieden  hervortretend.  Wo 
der  wirkliche  antike  Vers,  der  Hexameter,  motettenmassig  in  Musik 
gesetzt  wird,  wie  in  Josquin's  und  Verbonnet's  Dulces  exuviae,. 
in  Crispin  de  Stappen's  Virtutum  expulsus  terris  chorus  omnis  abibit, 
muss  er  sich  der  Mensurirung  fiigen,  und  selbst  wo  der  Versuch 
gemacht  wird  ihm  in  der  Notenquantitat  gerecht  zu  werden,  wie 
in  Adrian  Willaert's  Dulces  exuviae  und  Venator  lepores  (oder  in 
des  Schweizers  Ludwig  Senfl  Trauercantate  auf  Frau  Ehenn, 
dem  elegischen  Versmasse) ,  verwischt  der  contrapunktisch  und 
nachahmend  ineinandergreifende  Stimmengang  den  antiken  Rhyth- 
mus  bis  zur  Unkenntlichkeit.  So  kommen  iiberhaupt  auch  in 
dieser  Kunstweise  die  wiederholt  eintretenden  Motive,  die  nach- 
ahmenden  Gange  u.  s.  w.  unterschiedlos  auf  starke  und  schwache 
Takttheile  zu  stehen  (was,  wie  schon  Forkel  bemerkt,  die  Decla- 
mation des  Textes  oft  unangenehm  verriickt).  Immer  aber  ist  es 
wieder  die   classische  Form   der  Cadenz 
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1)  E  benche  i  Musici  moderni  non  considerijio  nelle  lor  cantilene 
se  non  un  certo  ordine  di  cautare  et  una  certa  specie  di  harmonia,  las- 
sando  da  parte  il  considerare  il  numero,  o  metro  determinate,  percioche 
dicono,  che  questo  appartiene  alii  Poeti,  massimamente  essendo  hora  la 
musica  ai  nostri  tempi  separata  dalla  poesia  (Zarlino,  Instit.  harm.  IV.  1, 
pag.  297). 


138 


Die  Zeit  der  Niederlander. 


welche  ordnend  und  klarend  eingreift.  Diese  polyphon-harmonische 
Musik  war  das  directe  Gegentbeil  der  antiken,  nionopbon-rbytb- 
mischen,  und  musste  nothwendig  aussclieiden  und  unterdriicken,  was 
bei  letzterer  das  eigenste  Lebenseleinent  gewesen  war;  wo  die 
Richtungen  so  sebr  auseinanderliefen,  war  eine  Transaction  niclit 
mbglich.  Dass  man  zur  Zeit  des  bliihenden  Humanismus  daran 
dacbte,  die  antike  Metrik  und  Rhythmik  in  die  Musik  einzufiibren, 
ist  begreiflicb,  wovon  weiterbin  an  recbter  Stelle  mebr  zu  sagen 
sein  wird. 


i)     Der  Ziergesang. 

Die  melodische  Fiibrung  der  Stimmen  erbielt  aucb  wobl 
lebhaftern  Gang  durcb  die  bei  den  Sangern,  die  es  zu  keiner 
Zeit  baben  lassen  konnen  zu  schnorkeln,  beliebten  Diminutionen, 
das  ist  Auflosungen  grosserer  Notenquantitaten  in  colorirende 
Figuration  —  durchaus  nicht  immer  zum  Vergniigen  der  Ton- 
setzer,  wie  denn  scbon  Josquin  de  Pres  einen  solcben  Scbnorkler 
zurecbtgewiesen  baben  soil  mit  den  Worten:  ,,Hatte  er  Figura- 
tionen  haben  wollen,  so  wiirde  er  sie  selbst  geschrieben  baben." 
Wo  die  Meister  selbst  solches  Zierwerk  anbringen,  gescbiebt  es 
mit  Massigung  und  meist  mit  gutem  Gescbmack,  ja  es  sind  diese 
gelegentlicben  kleinen  Arabesken  fiir  die  Schule  cbarakteristiscb. 
Eine  Notengruppe ,  wie  folgende  aus  Josquin's  seebsstimmiger 
Motette  Responsum  ncceperat  Simeon: 


=£ 


* — * — ^=p 


_<2i 


^ 


-&- 


-&.- 


oder  im  zweiten  Tbeile  seiner  Motette  Hue  me  sidereo. 
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wird   man     in    den    Werken    der    rbmischen    Scbule    Palestrina's 
nirgends  finden. 

Nacb  Adrian  Petit-Coclicus  soil  der  Sanger,  damit  er  nicbt 
bios  recht,  sondern  aucb  zierlicb  singe  (non  solum  recte  sed  etiam 
ornate),  den  Satz,  der,  wie  ibn  der  Componist  binscbreibt,  bios  ein 
Cantus  simplex,  communis,  planus,  crudus  (!)  beissen  kann,  durcb 
Coloriren  zum  Cantus  elegans,  coloratus,  zur  ,,Caro  cum  sale  et 
sinapio  condita"  umgestalten.  Hermann  Finck  widmet  der  „Ars 
eleganter  et  suaviter  cantandi"  das  ganze  fiinfte  Buck  seines 
Werkes.  ,,Viele  meinen",  sagt  er  unter  anderm  ,,man  solle  den 
Bass  coloriren,  Andere  sagen:   den  Discant.    Meine  Meinung  aber 
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ist,  dass  alien  Stimmen  Coloraturen  beigesetzt  werden  kbnnen  und 
sollen  (omnibus  vocibus  possunt  et  debent  coloraturae  aspergi), 
aber  nicht  immerfort,  auch  nicbt  in  alien  Stimmen,  sondern  wo 
es  passt,  jede  an  ihrem  Orte,  so  dass  die  Coloratur  deutlich  und 
unterschieden  gehort  werde,  ohne  dass  die  Composition  darunter 
leide  (integra  tamen  et  salva  compositione)." 

Die  Lehrer  geben  dazu  sehr  zahlreiche  Beispiele,  wie  nach- 
stehende : 


A.  Petit-Coclicus 
Communis  Cantus. 


£ 


-&--&- 


-<s>- 


f- 


m  • 


j^to 


^-*—G>-st 


-&r 


m=> 


Elegans.     Caro  cum  sale  et  sinapio  condita 
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Hermann  Finck  fugt  nocb  allerlei  Kegeln  bei:  ,,man  solle  nur  auf 
e  oder  i,  niemals  auf  a,  o  oder  u  figuriren ;  man  solle  es  nicht 
machen  wie  manche  Sanger,  deren  Coloraturen  sehr  bedenklich 
an  Ziegengemecker  erinnern  (non  dissimiles  capellae  caprissanti)" 
u.  s.  w.  Fingen  mehrere  Sanger  in  derselben  Stimme,  oder  auch 
in  den  verschiedenen  Stimmen  ihre  improvisirten  Gurgeleien  nach 
Laune  und  Belieben  an,  so  fehlte  schwerlich  viel  zu  dem  Wirr- 
warr  der  alten   Fioraturen    der   Dechantirzeit ,  und  Josquin's  Un- 
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muth  wird  begreiflich.  Eine  Farbung  des  Gesangea  durch 
wecbselnde  Tonstarke  ist  in  der  Aufzeicbnung  nirgend  ausdruck- 
lich  angezeigt;  in  Deutschland  scbeint  man  es  sogar  fiir  einen 
Fehler  angeseben  zu  baben,  wenn  der  Gesang  nicbt  „gleichmassig 
wie  eine  Orgel"1)  fortging.  Unter  den  niederlandiscben  Compo- 
sitionen  niacben  die  Werke  der  iilteren  Meister  der  Schule,  wie 
Hobrecht,  Bassiron,  Barbireau  u.  s.  w.,  den  Eindruck,  als  seien 
sie  auf  einen  solcben  orgelartigen  Vortrag,  welcber  der  strengeu 
Hoheit  dieser  altertbiimlichfeierlicben  Kunstweise  sebr  wohl  zusagt, 
berechnet.  Aber  eben  so  sicher  ist  es,  dass  Josquin's  und  seiner 
Geistesverwandten  feinbeseelte  Arbeiten  die  Sanger  gewissermassen 
notbigten  den  Vortrag  mannigfach  und  mit  wechselnder  Tonstarke 
zu  gestalten.  Das  „Incarnatus"  aus  Josquin's  Pange-liugua-M.es,iie, 
das  „0  Salutaris  hostia"  aus  der  Missa  de  S.  Anna  von  Pierre 
de  la  Rue,  nicbt  sotto  voce  mit  sanft  schwellenden  und  abnehmen- 
den  Tbnen  zu  singen,  hat  sicher  kein  Sangerchor,  der  wirklich 
aus  Kiinstlern  bestand,  liber  das  Herz  gebracht.  Grelle  Gegen- 
satze  von  Stark  und  Schwach  blieben  aber  selbstverstandlich  einer 
so   ernsten,   gehaltenen  Kunstricbtung  fremd. 

k)  Textlegung  und  Textbehandlung. 
Auf  die  Bebandlung  des  Worttextes  warf  die  Musiklehre 
kaum  einen  niichtigen  Blick.  Erst  Zarlino2)  behandelt  und  regelt 
die  Gesetze  der  Textlegung,  wie  sie  sich  in  der  Chorpraxis  all- 
malig  eingebiirgert,  und  Josquin  machte  sie  beim  Unterrichte  zu 
einem  Hauptgegenstande ,  auf  den  er  grosses  Gewicht  legte.3) 
Auch  hier  verliessen  sich  die  Componisten  in  hohem  Grade  auf 
ibre  Sanger  und  gaben  nur  die  allgemeine  Andeutung.  Zuweilen 
beschrankt   sich  der  ganze  beigeschriebene  Text  eines  Kyrie  oder 

Christe  auf  Kyrie leyson,   Christe  .  .  leyson  oder  bei  letzterem 

gar  auf  die  Chiffre  Xpe.  Diese  Satze,  wie  auch  das  Osanna, 
Benedictus,  Agnus  wurden  augenscheinlich  ohne  Riicksicht  auf 
die  etwaige  Anordnung  des  Worttextes  als  contrapunktische  Satze 
componirt.  Anders  beim  textreichen  Gloria  und  Credo,  bei  Motet- 
ten.  Hier  wird  oft  sogar  das  einzelne  Textwort  bervorgehoben; 
fur  gewisse  scharf  accentuirte  Worte,  wie  suscipe  (deprecationem 


1)  Hermann  Finck  sagt:  „ Altera  cura  sit  inter  canendum  ratio  et 
via  exordiandi,  ut  initium  a  fine  sono  non  discrepet,  vox  non  minus  sit 
depressa  vel  sublata,  sed  quodammodo  Organi  instar  recte  instructi,  in- 
tegra  et  constans  harmonia  duret.  Magna  nimirum  deformitas  est,  voce 
modo  intensa,  modo  remissa  uti". 

2)  Inst.  harm.  IV.  34. 

3)  Sein  Schiiler  A.  Petit-Coclicus  erzahlt:  Cum  autem  videret  suos 
utcunque  in  cantu  firmos,  belle  pronunciare,  ornate  canere  et  textum  suo 
loco  applicare  u.  s.  w. 
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nostram)  miserere  (nobis),  quoniam  tu  solus  sanctus,  tu  solus  altis- 
simus  u.  s.  w.,  stellte  sich  beinahe  die  declamatorische  Formel 
ein-  fur  allemal  fest.  Die  Worte  descendit  (de  coelis)  werden 
schon  ofter  durcli  absteigende  Notengange  ausgedruckt.  Craen 
malt  in  seiner  Motette  Si  ascendero  in  coelum  in  einfach  schoner 
"Weise  das  Aufsteigen  zum  Himmel  und  das  Niedersteigen  des 
verheissenen  Trosters;  eben  so  schon  illustrirt  Josquin  in  der 
Motette  Hue  me  sidereo  die  Worte  descendere  jussit  Olympo  und 
fast  ubereinstimmend  mit  ihm  die  Worte  Descende  in  hortum 
meum,  Anton  de  Fevin  in  einer  Motette  aus  dem  holien  Liede, 
in  welchem  auch  der  Ruf  Veni,  et  coronaberis  sehr  ausdrucks- 
voll  betont  wird.  Die  Motetten  und  weltlichen  Lieder  der  frttheren 
Meister  bis  noch  auf  Okeghem  und  seine  Zeitgenossen  sind  aller- 
dings  noch  mehr  allgemein  fur  bedeutende  contrapunktische  Baue 
gehalten,  aber  Josquin  wird  auch  hier  epochemachend.  Leider 
aber  kennen  wir  von  vielen  weltlichen  Gesangen  nicht  mehr  als 
den  Textanfang,  weil  die  Copisten  (und  nach  ihnen  Petrucci  in 
seiner  unschatzbaren  Sammlung  der  drei  Biicher  A  Odhecaton, 
Canti  B  numero  cinquanta,  Canti  C  numero  cento  cinquanta)  es 
fur  gut  fanden  nicht  mehr  beizusetzen.  Geuau  und  sorgsam  nach 
der  grammatischen  und  syntaktischen  Construction  der  Worte, 
insbesondere  der  lateinischen,  zu  declamiren,  war  ubrigens  durch- 
aus  nicht  Sache  der  niederlandischen  Meister,  trotz  der  humanis- 
tischen  Bildung,  welche  mehr  als  einen  unter  ihnen  auszeichnete. 
Die  Musik,  das  Satzgefiige  blieb  ihnen  Hauptsache ,  der  Text 
mochte  gelegentlich ,  wenn  es  nicht  anders  ging,  biegen  oder 
brechen. x) 


Die  Theoretiker  und  Lehrer. 


Der  erstaunliche  Aufschwung,  den  die  Musik  vom  Meister 
der  Messe  von  Tournai  bis  zu  Wilhelm  Dufay,  von  Wilhelm  Dufay 
zu  Okeghem  und  Josquin  nahm,  ist  wohl  ganz  vorziiglich  dem 
Umstande  zu  danken,   dass  ihr  vergonnt  wurde    in    freier  Kunst- 


1)  A.  Petit-Coclicus  sagt:  „Et  non  video,  quid  magis  desiderari  possit 
in  musicis  Belgis,  quam  quod  syllabarum  quantitates  pluribus  ignotae 
sint".  Artusi  (delle  imperf.  fol.  20)  riihmt  Cyprian  de  Bore:  „il  Signore 
Cipriano  e  stato  il  primo,  che  havesse  incomminciato  ad  accomodare  bene 

le  parole  e  con  bell'  ordine essendo  da  suoi  antecessori  et  nel  me- 

desimo  tempo  molto  in  uso  il  fare  de  barbarismi".  Am  scharfsten  spricht 
Zarlino:  „Chi  potrebbe  mai  raccontare  il  male  ordine  et  la  mala  gratia, 
che  tengono  et  hanno  tenuto  molti  prattici,  et  quanta  confusione  hanno 
fatto  nell'  accomodar  le  figure  cantabili  alle  parole  della  orazione  pro- 
posta? E  veramente  un  stupore  udire   et  vedere  le  cantilene,  che 


142  Die  Zeit  der  Niederlander. 

iibung  die  Schwingen  zu  entfalten  und  uber  die  blosse  Aufgabe 
hinaus  den  Gregorianischen  Gesang  volltonig  zu  machen,  ihre 
eigenen  bedeutenden  Ziele  verfolgen  zu  diirfen.  Die  fortgesetzte 
Uebung  in  den  Sangerschulen ,  den  Sangerchbren,  half  einen 
reichen  Schatz  an  Beobachtungen  und  Erfahrungen  gewinnen,  auf 
welche  die  speculirende  Theorie  hinter  ihrer  Studirlampe  nimmer 
gerathen  konnte.  Was  wohl  zusammenklinge,  was  dem  gebildeten 
Tonsinn  erfreulich  oder  widrig  sei,  lernte  sich  aus  dein  unmittel- 
bar  erhaltenen  Eindruck  unvergleichlich  besser  als  aus  den 
Pythagoraisch-Boethischen  Rationen.  Josquin  de  Pres  wusste  das 
recht  gut  und  unterzog,  wie  berichtet  wird,  seine  Compositionen, 
ehe  er  ihnen  die  letzte  Feile  gab,  gerne  der  Priifung  einer  Aus- 
fiihrung,  bei  welcher  er  selbst  Zuhorer  und  Kritiker  war,  die 
Sanger  einhalten  hiess  und  auf  der  Stelle  Aenderungen  vornahra, 
wenn  er  sich  durch  irgend  etwas  nicht  befriedigt  fiihlte.1)  Die 
glanzenden  Leistungen  der  Componisten  konnten  nicht  verfehlen 
die  Aufmerksamkeit  der  Theoretiker,  der  Schriftsteller  und  Lehrer 
zu  erregen,  welche  hier  freilich  Dinge  fanden,  von  denen  sich 
ihre  Gelehrsamkeit  nichts  hatte  traumen  lassen.  Sie  begriffen, 
dass,  statt  sich  in  das  Dunkel  tiefsinniger  Speculationen  zu  htillen, 
ihre  Lehre  sich  der  lebendigen  Knnst  zuwenden  und  uber  das 
durch  die  fortgesetzte  Kunstiibung  bereits  thatsachlich  Gewonnene 
Rechnung  legen  musse.  Schon  Heinrich's  de  Zeelandia  Tractat 
in  seiner  knappen  Fassung  ist  ein  formlicher  Katechismus  der 
Compositionslehre,  wie  es  damit  urn  1400  stand.  Aber  den  ganzen 
reichen  Schatz  an  musikalischem  Wissen  und  Konnen  der  Zeit 
und  Kunst  Okeghem's  und  Busnois'  hinterlegte  der  grosse  Lehrer 
Johannes  Tinctoris2)  aus  Nivelles  (um  1480  in  Neapel)  in 
einer  Reihe  theoretischer  Werke,  welche  klar  und  zugleich  streng 
wissenschaftlich  in  der  Anordnung  des  Stoffes  wie  in  der  Dar- 
stellung,  in  gutem,  solidem  Latein  geschrieben,  und  alle  Kunst- 
gesetze  und  Kunstregeln  theils  durch  selbst  componirte,  theils  aus 
den  Werken  der  besten  Meister  der  Zeit,  wie  Dufay,  Faugues, 
Okeghem,  Busnois,  Caron  u.  A.,  wohl  ausgewahlte  Beispiele 
illustrirend,  gegeniiber  der  Verworrenheit,  Dunkelheit  und  Schwer- 
fasslichkeit,  worm  bis  dahin  ein  Autor  den  andern  uberboten  hatte 


si  trovano,  le  quali,  oltra  che  in  esse  si  odeno  uel  proferire  delle  parole 
gli  periodi  confusi,  le  clausule  imperfette,  le  cadenze  fuori  di  proposito, 
il  cantare  senza  ordine,  gli  errori  iufiniti  nello  applicare  l'harmonie  alle 
parole".     (Instit.  harm.  IV.  33.) 

1)  Das  mogen  abermals  jene  „Musikhistoriker"  beherzigen,  die  meinen, 
es  habe,  wenn  nur  dem  „Kunststiicke"  Rechnung  getragen  war,  klingen 
oder  missklingen  konnen  wie  es  wollte. 

2)  Ueber  ihn  wolle  man  den  an  Daten  reichen,  trefflichen  Artikel 
in  Fetis'  Biogr.  univ.  2.  Aufl.  nachlesen. 
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(etwa  Jean  de  Maris  ausgenommen),  den  Eindruck  wahrhaft  clas- 
sischer  Epochenwerke  machen.  Der  praktisclie  Sinn  des  Nieder- 
landers  verlor  sich  nicht  in  antikisirenden  Forschungen ,  er  er- 
sparte  seinen  Lesern  tiefsinnige  pliilosophische  Untersuckungen 
iiber  die  letzten  Griinde  der  Mnsik  und  ikrer  Gesetze.  Das  ist 
nicht  mehr  fiir  die  Klosterbibliothek  geschrieben,  sondern  gehort 
dem  Leben  an. 

Die  Art,  wie  Tinctoris  die  Musikgesetze  auffasst  und  darstellt, 
erinnert  lebbaft  (auch  in  der  Sprach-  und  Darstellungsweise)  an 
die  Art,  wie  die  romischen  Juristen  das  Rechtsgesetz  behandelten. 
Seine  Bticher  sind  die  Pandecten  der  Musik.  Wie  die  romischen 
Rechtslehrer  an  die  alten  Zwolftafelgesetze,  die  alte  Gewohnheit, 
(mores  majorum)  und  an  die  Pratorenedicte  ankniipften,  baut  Tinc- 
toris auf  die  alte  uberlieferte  Musiklehre,  deren  Hauptvertreter 
der  grosse  Johannes  de  Muris  ist,  als  auf  ein  sicheres  Fundament. 
Aber  wie  jene  dann  aus  der  Fdlle  der  richterlichen  Entscheidungen 
iiber  vorgekommene  Rechtsfalle  (res  judicatae),  dem  klarschauen- 
den  Rechtssinn  der  Richter  vertrauend,  das  unverruckbare  Rechts- 
gesetz, ,,den  ruhenden  Pol  in  der  Erscheinungen  Flucht,"  heraus- 
suchten  und  herausfanden,  wo  die  alte,  diirftig-knappe  Legislation 
die  Antwort  schuldig  geblieben  war :  so  sucht  Tinctoris  in  den 
Tonsatzen  seiner  verehrten  Okeghem,  Busnois  u.  s.  w.  das  un- 
verruckbare Kunstgesetz.  Und  wie  die  Rechtslehrer  ihre  juridischen 
Charaktermasken  Cajus  und  Titius  in  fingirten  Rechtsstreitigkeiten 
als  Gegner  auftreten  lassen,  urn  dann  am  verwickelt-schwierigen 
Rechtsfalle  nachzuweisen,  was  Rechtens  sei:  so  componirt  Tinctoris, 
urn  irgend  eine  bedeutende  Kunstregel  klar  und  anschaulich  zu 
machen,  kurze  motettenartige  Tonstiicke,  denen  er  allenfalls  eine 
Anrufung  dieses  oder  jenes  Heiligen  als  Text  beischreibt,  oder 
ein  Gebet  fur  die  Musiker  „0  Dens  pater  rex  coelorum  memor 
esto  musicorum."  Man  hat  daher  bei  Tinctoris,  wie  bei  Cajus 
und  Ulpian,  das  wohlthuende  Gefiihl,  uberall  in  klarem  Lichte 
auf  festem,  sicherem  Boden  zu  wandeln,  und  wie  der  durch- 
schauende  Scharfsinn,  der  ruhige  Verstand,  die  feste  Ueberzeug- 
ung,  die  nicht  mehr  sagt  als  was  sie  ganz  bestimmt  weiss  und 
vertreten  kann,  und  die  scharfgefasste  Erledigung  der  wichtigsten 
Fragen  die  Werke  der  romischen  Rechtsgelehrten  geistig  belebt 
und  anziehend  macht,  was  sonst  insgemein  fiir  trocken  und  reiz- 
los  gilt:  so  weiss  Tinctoris  durch  feste  Consequenz  und  klaren 
Verstand  unsere  Aufmerksamkeit  auch  noch  dort  zu  fesseln,  wo 
er  Dinge,  wie  z.  B.  die  Bedeutung  des  Punktes  in  der  Notirung, 
zum  Gegenstande  ganzer  Abhandlungen  macht.  In  seinen  Biichern 
iiber  den  Contrapunkt  fukrt  er  einen  erschreckend  weiteu  Weg 
durch  die  Casuistik  aller  moglichen  Intervalle;  aber  auch  selbst 
hier  konnen  wir  nicht  umhin  ihn  mit  Antheil  und  Aufmerksamkeit 


144  Die  Zeit  der  Niederlander. 

zu  begleiten.  Und  weil  fiir  ihn  hinter  der  bunten  Fiille  von 
Beispielen  iiberall  feste  Prinzipien  stehen,  so  iibt  er,  wo  er  ein- 
mal  Willkiirlicbkeiten  oder  Abweichungen  vom  Richtigen  selbst 
bei  seinen  verelirtesten  Meistern  findet,  scbarfe  Kritik.1)  Zu 
asthetisiren  ist  seine  Sache  durchaus  nicbt,  er  sucht  vor  Allem 
die  constructiven  Gesetze:  ist  nur  erst  der  Korper  der  Musik 
tadellos  gesund,  wird  sich  auch  der  gesunde  Geist  einfinden. 
Doch  giebt  er  in  seinen  ,,Generalregeln  des  Contrapunktes",  in 
der  acbten  und  letzten  Regel,  dem  Tonsetzer  die  Ermahnung: 
nicbt  eintonig  und  einfbrmig  zu  werden,  sondern  durch  reiche 
Mannigfaltigkeit  zu  erfreuen.  Sage  doch  Horaz:  man  lache  den 
Citharbden  aus,  der  stets  dieselbe  Saite  anschlagt,  und  die  Philo- 
sophic eines  Cicero,  wie  die  eines  Aristoteles  erklare  Abwecbslung 
fiir  etwas  der  menschlichen  Natur  hbchst  Angenehmes,  ja  Unent- 
behrliches.  Daher  solle  der  Tonsetzer  (compositor)  wie  der  con- 
trapunktirende  Sanger  (concentor)  jetzt  diese  Quantitat,  jetzt  eine 
andere,  jetzt  diese,  jetzt  jene  Perfection  anwenden,  mit  Syncopen, 
Fugen,  Pausen  wechseln.  Freilich  hat  Tinctoris  auch  einen 
kleinen,  ganz  seltsamen  Tractat  iiber  die  Wirkungen  (complexus 
effectuum  musicae)  geschrieben,  deren  er  neunzehn  aufzahlt,  voran: 
,,Dei  laudes  decanere",  weiterhin  aber  auch:  ,,diabolum  fugare" 
und,  mit  einem  praktischen  Seitenblicke,  ,,peritos  in  ea  glorificare", 
was  freilich,  wenn  auch  zu  den  niitzlichen,  so  doch  nicbt  zu  den 
asthetischen  Musikeffecten  gehbrt.  Jede  solche  ,,Wirkung"  wird 
durch  biblische  oder  mythologische  Beispiele,  Ausspriiche  von 
Philosophen  und  Dichtern  u.  s.  w.  illustrirt.  Es  ist  das  Werkchen, 
mit  welchem  Tinctoris  der  herkbmmlichen ,  alteren  Auffassung 
iiber  Werth  und  Bedeutung  der  Tonkunst  ihren  Zoll  abgetragen 
hat.  Neben  seiner  Thatigkeit  als  Schriftsteller  kommt  er  als 
Componist  kaum  noch  in  Betracht,  es  ist  von  seinen  Compositionen 
nur  Weniges  erhalten.  Lamentationen,  welche  Petrucci  1506  im 
Druck  herausgab,  eine  kurze ,  aber  im  Tonsatze  tiichtige  drei- 
stimmige  Motette  Virgo  Dei  throno  cligna  in  Petrucci's  Motetti  A 
(1502), 2)  ein  Lied  Helas  im  Odhecaton,  und  ein  anderes  Vostre 
regard  ires  fort  im  Dijoner  Codex  No.  23,  beide  zu  drei  Stimmen. 


1)  So  bringt  er  den  Anfang  des  Patrem  aus  Okeghem's  Messe  La 
belle  se  siet  als  Beispiel  nicht  zulassigen  Gebrauches  von  Dissonanzen 
und  bemerkt:  „quod  si  tanquam  optimus  compositor  ac  dulcedinis  accu- 
ratus  exquisitor  effecerit,  cunctis  id  audientibus  judicandum  relinquo" 
(Contrap.  Lib.  II.  Cap.  32).  Man  moge  die  Verweisung  auf  den  Effekt 
fur's  Ohr  nicbt  unbeachtet  lassen! 

2)  Dem  Exemplar  der  Mot.  A  in  Bologna  bat  jemand  eine  „Enucle- 
atio"  (mit  Kiesewetter  zu  sprecben)  beigegeben,  und  findet,  es  sei  ein 
„Contrapunto  orrido".  Das  ist  er  aucb  obne  die  nacb  den  Regeln  bei- 
zusetzenden  §  und  j?.  [Das  Stuck  findet  sicb  auch  in  dem  schon  oben 
auf  Seite  61  erwahnten  Codex,  Maglibeccbiana,  No.  59.  Kade.] 


Die  Tbeoretiker  und  Lehrer.  145 

Uebrigens  find  en  sich  auch  unter  den  Motetten,  die  er  seinen 
Biicliern  vom  Contrapunkt  als  Beispiele  einschaltet,  einige  ganz 
achtbare  Compositionen,  sie  tragen  das  Geprage  der  Weise  Okeg- 
Lem's,   den  Tinctoris  so   aufricbtig  bewunderte.1) 

Neapel,  die  Stadt,  welche  derlateiniscbeDicbter  die  „mussige" 
(ad  otia  natam)  nennt,  war,  seit  Friedrich  II.  dort  im  Jabre  1224 
die  Universitat  ganz  eigens  erricbtet  hatte,  um  Bologna  Concur- 
renz  zu  macben ,  eine  der  grossen  Centralstatten  des  Stndiums. 
Die  siebente  freie  Kunst,  die  Musik,  scblug  daber  dort  aucb  ihre 
Lehrstiihle  auf.  Neben  Tinctoris  lebrten  in  Neapel  die  Nieder- 
lander  Bernhard  Hykaert  oder  Ykaert  und  Wilbelm  Guar- 
nerius,  und  zwar,  wie  es  scbeint,  ganz  vorzugsweise  durcb  mtind- 
licbe  Unterweisung,  da  Tractate  oder  andere  lebrbafte  Schriften 
von  ibnen  nicbt  bekannt  sind  (vielleicbt  aber  gelegentlich  in  irgend 
einem  Arcbiv  auftaucben  werden).  In  einem  Codex  voll  streng 
altertbiimlicber  Compositionen  im  Geschmacke  Dunstable's,  Bra- 
sart's  u.  A.  in  der  Bibliothek  zu  Cambrai2)  finden  sich  zwei  Mo- 
tetten mit  der  ebrenvollen  Ueberschrift  „Guarnerius  musicus  optimus" 
(auch  Gafor,  der  1478  mit  Guarnier  in  Neapel  zusammentraf, 
rechnet  ihn  unter  die  ,,jocundissimos  compositores").  Dagegen 
kann  eine  mit  dem  Namen  „Guarnier"  bezeichnete,  allerdings 
noch  halb  alterthiimliche,  ziemlich  trockene  Motette  Lectio  actuum 
apostolorum ;  In  diebus  Mis  Stephanus  im  ersten  Buche  der  vier- 
stimmigen  Motetti  del  frutto  der  Schreibart  nach  doch  nicbt  ihm, 
sondern  nur  einem  Namensverwandten  angehbren.  Von  Hykaert 
haben  sich  in  einem  Codex  aus  dem  Carmelitenkloster  von  St.  Paul 
in  Ferrara,  der  Compositionen  von  Johannes  Goodendach,  Fra 
Giovanni  Hothby  (Ottobi),  Johannes  de  Erfordia  u.  A.  enthalt, 
einige  Stiicke  mit  der  Bezeichnung  ^Bernardo  Ycart"  erhalten: 
ein  Kyrie  und  Et  in  terra,  und  zwei  weltliche  Lieder  zu  drei 
Stimmen  Tarde  il  mio  cor  und  Amor.  Denn  diese  musikalische 
Monchsgesellschaft  verschmahte  es  in  aller  Arglosigkeit  nicbt, 
gelegentlich  eine  weltliche  Canzone  anzustimmen:  der  ehrwiirdige 
Johannes  de  Erfordia  singt  neben  einem  Kyrie,  Sanctus,  Pleni 
und  Osanna  die  dreistimmigen  Chansons  Non  so  se  la  mia  colpa  und 


1)  Fetis  (Biogr.  univ.  7.  Band  S.  230)  bemerkt  iiber  eine  dieser  Mo- 
tetten: „un  Deo  Gratias  k  cinque  voix  sur  le  plainchant,  qui  se  trouve 
au  vingt  et  unieme  chapitre  (soil  heissen:  vingtieme  chapitre)  du  second 
livre  de  cet  ouvrage,  pour  le  temps,  ou  il  a  ete  ecrit,  est  un  chef  d'oeuvre". 
Dieses  gimstige  Urtlieil  ist  verdient,  es  ist  viel  Wohlklang  und  solide 
Arbeit  in  dem  Werke,  ein  Okegkemischer  Zug,  wenn  aucb  Okegbem's 
Stimmenfiibrung  reiner  und  milder  fliesst.  Das  folgende  21.  Capitel  ent- 
halt dagegen  ein  dreistimmiges,  in  Taktzeichen  und  Zahlenproportionen 
schr  intricates  Stuck:  Virginia  Mariae  laudes.  welcbes  offenbar  nur  als 
Etude  componirt  ist.  [8iehe  Nacbtrag.  1 

2)  Codex  N.  9. 

A.mbros,  Gescliichte  der  Musik.     III.  10 
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Doloroso  mio  tapinello.1)  Ein  Pai-iser  Codex2)  enthalt  von  Hykaert 
ein  Lied  Non  touchez  a  moi,  dessen  Text  aus  einem  tollen  Gemenge 
von  Franzosisch,  Italienisch  und  Vlaemisch  zusammenge  wiirfelt, 
der  Tonsatz  aber  armselig  und  roh  ist.  Besser  sind  seine  Lamen- 
tationen,  die  Petrucci  zusammen  mit  denen  des  Tinctoris  druckte.3) 
In  dem  gelehrten  Padua  lebte  und  lelirte,  und  zwar  schon 
um  1400,  der  Canonicus  Johannes  Ciconia  aus  Liittich.  Er 
documentirt  sich  als  Lehrer  in  einem  Tractate  iiber  eine  der 
scbwierigsten  Materien  der  damaligen  Musikgelehrsamkeit,  ,,De 
proportionibus",  der  sich  mit  der  Ueberschrift  ,,Joannis  Ciconie 
Leodiensis"  in  dem  oben  erwiihnten  Codex  von  St.  Paul  in  Fer- 
rara  findet.  Aber  Johannes  Ciconia  war  'auch  als  Componist  sehr 
thatig  und,  wie  es  scheint,  auch  Dichter:  er  gehort  zu  jener  merk- 
wiirdigen  Gruppe  Venezianischer  Staatscomponisten,  von  welcker 
weiterhin  die  Rede  sein  wird.  Ein  Codex  der  Vallicelliana  in 
Pom  enthalt  von  ihm  dreistimmige  Lieder  (neben  iihnlichen  Ar- 
beiten  von  Binchois,  Dunstable  u.  A.)  Sehr  viel  interessanter 
sind  aber  die  zahlreichen  Compositionen  Ciconia's,  die,  noch 
schwarz  notirt,  der  Codex  von  Piacenza  (jetzt  N.  37.  der  Samm- 
lung  des  Liceo  musicale  in  Bologna)  bewahrt  hat ,  darunter 
mehrere  bedeutende  Fragmente  von  Messen  (vier  Et  in  terra,  drei 
Patrem),  Cantaten  zu  Ehren  ausgezeichneter  Personen,  wie  des 
Dogen  Micchiel  Steno,4)  des  Cardinals  Francesco  Zabarella,5)  des 
Bischofs  von  Padua  Pietro  Marcello  und  Stephan  Dardano,6)  einen 
Lobgesang  auf  die  Universitiit  zu  Padua7)  und  eine  Motette  zu 
Ehren  St.  Peters.8) 

1)  Martini  hat  aus  diesem  Codex  Vieles  eigenhandig  copirt  das  man 
in  seinem  Nachlasse  zu  Bologna  einsehen  mag. 

2)  Copie  in  Kiesewetter's  Sarnmlung  in  Wien. 

3)  Exemplar  im  Liceo   musicale  zu  Bologna. 

4)  Die  Anfangsworte  lauten:  „Venetia,  mundi  splendor,  Italiae  cum 
sis  decor".  Der  zweite  Theil  redet  den  Gepriesenen  an:  , , Michael ,  qui 
Stena  domus,  tu  ducatus  portas  bonus"  (so !)  —  und  zum  Schlusse  heisst 
es:  „per  te  cantat  voce  pia  cum  Sancta  hoc  Maria  (?)  Jo.  Ciconia". 

5)  Die  Motetten  Ut  per  te  omnis  coelitum  und  Doctorum  princeps. 
In  der  zweiten  Motette  wird  der  Cardinal  apostrophirt :  „0  Prancisce 
Zabarelle,  gloria,  doctor,  honos  et  lumen  Patavorum,  vive  felix  de  tanta 
victoria".  Zum  Schlusse  wieder:  „Cum  tuo  Ciconia".  Pranc.  Zabarella, 
geb.  1340  zu  Padua,  gest.  am  26.  September  1417  zu  Constanz,  war  einer 
der  hervorragendsten  Theilnehmer  des  beriihmten  Concils. 

6)  Die  Motette  Petrum  Marcello,  Venetum,  Romano  cretum  sanguine, 
pastorem  nostrae  curiae.  Im  Verlaufe  heisst  es;  „o  cleri  primas  Paduae". 
Die  andere  Motette  beginnt  mit  den  Worten:  0  felix  templum  und  Stephane 
Dardane  pastor. 

7)  Ciconia  nimmt  ihr  zu  Ehren  den  Mund  ziemlich  voll:  „0  Padus 
sidus  praeclarum  te  laudat  juris  sanctio,  philosophie  Veritas  et  archiatrum 
concio,  Anthenoris  genere  regis  sumpsisti  exordium"  u.  s.  w.  Zum  Schlusse: 
„quem  Johanes  Ciconia  canore  fido  resonat".  Es  scheint  hiernach,  dasa 
Ciconia  alle  diese  Texte  selbst  gedichtet. 

8)  O  Petre  Christi  discipule. 
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Der  Carmelit  Johannes  Goodendach,  genannt  Bonadies, 
scheint  auch  ein  tiichtiger  Lehrer  gewesen  zu  sein,  er  hat  das 
Verdienst  den  beriihmten  Schriftsteller  und  Theoretiker  Franchinus 
Gafor  (Gafurius)  ausgebildet  zu  haben.1)  Der  Codex  von  Ferrara 
enthalt  einige  seiner  Compositionen :  ein  Kyrie,2)  Christe  und 
zweites  Kyrie  zu  drei  Stimmen  (trium  vocum),  wovon  aber  nur 
zwei  ausgeschrieben  sind,  fiir  die  dritte  heisst  es  bios  ,, Contra- 
tenor  cum  Organo".  Diese  sonderbare  Mischgattung  aus  ,,Res 
facta"  und  ,,Cantus  supra  librum"  erhielt  sich  also  bis  in  die 
Zeit  Okeghem's,  indess  kommt  sie  uberhaupt  auch  in  der  fruheren 
Zeit  doch  nur  als  Ausnahme  vor. 

Dufay  schrieb  eine  Cantate  au  faux  bourdon  zu  Ehren  des 
Papstes  Eugenius  und  des  Kaisers  Sigismund  Supremum  est  mor- 
talibus  bonum  pax3)  und  ein  Christe  redemptor,  von  dem  nur  zwei 
Stimmen  in  Noten  ausgeschrieben  sind,  statt  der  dritten  ist  bios 
beigesetzt  ,, Tenor  au  faux  bourdon".  Ebenso  componirte  Feragut, 
ein  Zeitgenosse  Dufay's,  ein  Magnificat  in  zwei  notirten  Stimmen, 
mit  dem  Beisatze:  Tenor  du  faux  bourdon.  Diese  Compositionen 
finden  sich  in  dem  mehrerwahnten  Codex  von  Piacenza.  Was 
nun  den  ehrwiirdigen  Goodendach  betrifft,  so  componirte  er  so 
recht  Musik  von  und  fiir  Asceten  —  kurz,  knapp,  mager,  arm- 
selig  einfach,  trocken,  gramlich,  aber  tadellos  im  Gefttge.  Sie 
sieht  aus  als  habe  der  gute  Monch  hinter  seinen  Klostermauern  von 
den  Fortschritten,  die  seit  der  Messe  von  Tournai  gemacht  worden, 
nur  so  vom  Horensagen  etwas  erfahren. 

Gehort  der  Carmelit  Johannes  Ottobi  oder  Hothby,  wie 
seine  Compositionen  (ein  Kyrie,  ein  Magnificat  und  eine  Motette 
Quae  est  ista  im  Codex  von  Ferrara)  anzudeuten  scheinen,  nicht  der 
Zeit  des  Johannes  de  Muris,  sondern  der  Zeit  seines  Ordensbruders 
Goodendach  an,  so  ist  er  ein  ahnlicher  Epimenides,  und  eben  so 
Johannes  de  Erfordia,  von  dem  sich  ausser  den  obengenann- 
ten  Liedern  in  dem  Codex  ein  dreistimmiges  Ave  Regina,  und 
das  Kyrie,   Sanctus,  Pleni  und  Osanna  einer  Messe  finden. 

Aber  einen  hbchst  bedeutenden  Vorganger  hatte  Tinctoris  an 
Ugolino  da  Orvieto  (Ugolinus  Urbevetanus),  Erzpriester  in  Fer- 
rara.     Es   muss    ausdrucklich   darauf  hingewiesen   werden,    dass 


1)  „Bonadies  praeceptor  meus"  sagt  Gafor  (Musice  utriusque  cantus 
pract.  II.  11). 

2)  Pater  Martini  hat  dieses  Kyrie,  aber  nur  als  Duo,  mitgetheilt, 
nach  ihm  Forkel.  Kiesewetter  hat  das  Stuck  als  „Kyrie  duarum  vocum" 
in  seine  Sammlung  aufgenommen  mit  der  Bemerkung:  „hochst  unbedfu- 
tend,  der  Autor  selbst  wurde  auf  einen  Satz  wie  diesen  keinen 
Werth  gelegt  haben".     Woran  doch  zu  zweifeln  sein  mochte. 

3)  Im  Texte  heisst  es:  „sit  noster  hie  pontifex  aeternus  Eugenius  et 
rex  Sigismundus".  Nach  den  besungenen  Personen  muss  die  Cantate 
den  letzten  Lebensjahren  Dufay's  angehoren. 

10* 
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wir,  obwohl  wir  hier  von  niederlandischer  Tonkunst  handeln,  in 
die  Gruppe  der  Theoretiker  und  Lebrer  dock-  auck  die  Italien 
und  Deutsckland  u.  s.  w.  angekorigen  Lebrer  kerubernehrnen 
miissen;  sie  waren  nicbt  von  Geburt,  aber  an  Musikbildung  Nieder- 
lander, wie  sie  sick  denn,  insbesondere  die  italieniscben  Theore- 
tiker, eur  Bekraftigung  ikrer  Regeln  durch  Beispiele  fast  ausschliess- 
lick  auf  niederlandische  Meister  berufen.  Hugolinus  von  Orvieto 
fasst  die  Abtbeilung  seines  grossen  tbeoretischen,  die  gauze  Summe 
der  musikaliscken  Wissenschaft  umfassenden  Werkes,  welche  die 
Lekre  von  den  Mensuralnoten  und  den  Wertk-  und  Bewegungs- 
zeicken  enthalt,  ausdriicklich  als  Commentar  zu  einem  dieselben 
Gegenstande  behandelnden  Tractat  Jobannes'  de  Muris,  der  sicb 
in  Ugolino's  Busitze  befand,  und  zwar  in  solcber  Weise,  dass  zu 
Anfang  jedes  Capitels  der  wbrtliche  Text  des  grossen  Pariser 
Lekrers  citirt  wird,  dem  Ugolino  seine  Erklarung  (etwas  breit, 
aber  klar  und  verstandig)  anhangt.  Uebrigens  stimmt  seine  Lebre 
ungefakr  mit  jener  des  H.  de  Zeelandia  iiberein;  er  diirfte  aucb 
vokl  derselben  Zeit  angebbren,  namlich  urn  1400  gelebt  haben.  x) 
Er  bebandelt  den  planen  und  figurirten  Gesang,  den  Contrapunkt, 
die  Mensural-  und  die  Proportionenlekre  in  sekr  umfangreick  an- 
gelegten  Abhandlungen.  Denn  Ugolin  begniigt  sicb  nicht,  wie 
die  kurz  und  gut  auf  das  Praktiscke  losgekenden  Niederlander, 
die  fur  gut  erkannte  Lekre  in  mbglickst  klarer  Fassung  kinzu- 
stellen  und  sick  dabei  zu  berubigen  —  er  sucbt  vielmebr  auck 
iliren  Grund,  ibre  innere  Notbwendigkeit  nacbzuweisen:  er  ist 
Philosopb,  Denker,  und  in  diesem  Sinne  ist  er  der  geklarte,  kokere 
Geistesverwandte  des  Marckettus  von  Padua.  ,,Erkenntniss  ist  die 
erste  und  kbckste  Potenz  der  Seele"  —  diesen  Satz  stellt  Ugolino 
an  die  Spitze  seines  Werkes.2)    Die  irdiscbe  Musik  aber  ist  ibni  der 


1)  Allerdings  redet  Ugolin  von  Johann  de  Muris,  der  doch  hiernack 
kaum  ein  Jahrfunfzig  vor  ihm  gelebt  haben  konnte,  wie  von  dem  Lehrer 
einer  langstvergangenen  Zeit:  z.  B.  „de  modo  majori  nulla  penitus  hie 
(namlich  im  Tractat  des  de  Muris)  mentio  fit,  vel  brevitatis  causa,  vel 
quia  tali  majori  modo  tunc  antiqui  raro  uti  videbantur,  vel  quia  intel- 
lecto  minori  modo  faciliter  potest  major  modus  intelligi."     Und  weiter- 

hin:   „His  superioribus  signis  hoc  modo  utebantur  antiqui hoc 

etiam  modo  his  signis  utuntur  moderni,    qui  ipsorum  signorum  significa- 
tum  intelligunt." 

2)  „Potentiarum  animae  nobilissima  esse  noscitur  intellectiva  poten- 
tia.  Nam  anima  intellectiva,  ceteris  inferioribus  creaturis  magis  ad  Dei 
similitudinem  accedens  et  quod  universalem  et  perfectam  bonitatem  con- 
Bequi  potest,  scilicet  beatitudinem,  multis  et  diversis  operationibus  indiget 
et  virtutibus,  ideo  pluribus  dicitur  esse  decorata  potentiis.  Sed  earum 
excellentissima  dicitur  esse  intellectiva  potentia  cuius  operatio  excellentia 
virtutem  atque  virtutum  operationem  transscendit.  Voluntas  quippe  suum 
sequitur  bonum  universale  ac  perfectum  objectum,  si  ipsius  praecognitione 
praefulgeat.    Ratione  sic  igitur  anima  Deum  intellectiva  operatione  com- 
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Nacbball  einer  ewigen,  idealen,  liimmlischen  Musik,  die  den  Ton 
zu  reinster,  ungetriibter  Herrlichkeit  verklart  und  in  wunderbarer 
Harmonie  von  Gottes  Heiligkeit,  unfassbarer  Majestat  und  uner- 
griindlicher  Weisheit  singt.1) 

Es  ist  bemerkenswertb,  dass  seit  den  Zeiten  der  Neuplato- 
niker  Plotin,  Longinus  u.  s.  w.  hier  zum  erstenmale  wieder  der 
von  der  scholastiscben  Pbilosopbie  aucb  nicbt  entfernt  unter- 
nomniene  Versucb  gemacbt  wird  das  Scbone  in  seinem  Wesen 
zu  ergriinden  und  zu  erklaren,  und  zwar  nur  mit  ausscbliesslicber 
Berttcksicbtigung  des  musikaliscb  Scbonen.  Allerdings  begniigt 
sicb  Ugolino  es  in  platoniscber  Weise  als  das  Gottabnlicbe  inner- 
balb  der  Welt  der  Erscheinungen,  als  Anscbauung  des  Unver- 
ganglicben  im  verganglicben  Abbilde  zu  erklaren,  und  dessen 
Urbild  in  cbristlich-tbeologiscbem  Sinne  in  den  Himmel  mit  seinen 
Engelbierarcbieen  zu  versetzen.  Die  Form,  wie  Ugolin  den  Jo- 
hann  de  Muris   commentirt,   mabnt  ganz  unmittelbar  an  ein  scbo- 


prehendit,  et  finitur  voluntate.  Haec  est,  qua  cunctorum  species  ac  genera 
distinguuntur.  Haec  est,  qua  simplicia  componuntur  et  composita  divi- 
duntur.  Haec  est,  ad  quam  sensibilium  per  sensus  percepta  species  po- 
tentia  inteiligibiles  materialium  praesentantur  et  in  actum  intelligentiae 
reducuntur."  Weiterbin  heisst  es:  ,,quum  nil  sit  intellectui  quin  ad  prius 
non  sit  in  sensu"  etc.  Enim  vero  natura,  necessariis  non  deficiens,  quaeque 
unicuique  convenientia  tribuit,  quoniam  ipsarum  potentiarum  sensitivarum 
ut  virtutes  ostendant  et  actus,  cuilibet  organum,  actioni  et  virtuti  con- 
veniens subministrat:  ut  oculum  visui,  aurem  et  auditui.  Intellectus  vero, 
cujus  est  sine  corporali  organo  agere,  quum  animae  potentia  sit,  a  Deo 
immediate  creata,  et  eum  absque  materiali  sensibili  comprebendere  possit, 
cujus  similitudinem  gerit,  operatione  propria  intelligibile  objectum  sine 
organo  corporali  cognoscit.  Ipsius  est  immaterialia  immaterialiter  noscere; 
et  abstrabendo  noscit,  de  quorum  numero  materialium  potentiarum  or- 
gana  esse  dicuntur  oculi,  quorum  est  colores,  aures,  quarum  est  percipere 
sonos,  quorum  eo,  ut  profertur,  modo,  intellectiva  potentia  cognoscitiva 
est,  et  ad  potentias  animae  haec  sunt  organa  ordinata,  ut  animae  opera- 
tionibus  famulentur."     (In  Prooemio.) 

1)  In  hierarcbia  coelesti  separatae  substantiae  divinae  majestati,  ut 
ipsam  sua  infinita  bonitate  conlaudent,  perpetuo  adsistunt,  quae  tantae 
majestatis  interminabilem  altitudinem  creaturarum  more  intelligentes,  ac 
ipsius  infinitatem  sapientiae  comprehendentes,  ipsa  suavitatis  dulcedine 
incredibili,  scilicet  coelesti  musica  mirabilis  harmoniae  referta  dulcore  Sanc- 
tus,  Sanctus,  Sanctus  sine  fine  proclamant.  Ecce  coelestis  musica  omnis 
mundanae  principium,  omnis  bumanae  et  instrumentalis  initium  et  origo, 
a  qua  omnium  melodiarum  proportio,  omnium  consonantiarum  conjunctio, 
omnis  vocum  concordia  omnium,  si  dici  potest,  gravium  et  acutarum  sym- 
pboniarum  suavis  et  uniformis  mixtio,  omnis  ex  uniformi  voluntate  per 
arsin  et  thesin,  per  majorem  et  minorem  unius  laudationis  intellectionem 
eadem  coaptatio,  summa  unius  ad  alterum  delectatio,  ibi  nulla  diapboniae 
disparitas,  nulla  duritiei  asperitas,  nulla  dulcissimae  illae  suavitatis  inae- 
qualitas,  nulla  intellectualium  vocum  illarum  disproportio,  nulla  inordi- 
nata  distantia  per  arsin  et  tbesin,  per  mentis  elevationem  et  depositionem 
omnium  est  coelestis  musicae  ad  ipsius  conditoris  laudationem  similitu- 
dinis  eadem  identitas  u.  s.  w.  (B.  I.  Cap.  7) 
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lastisches  Vorbild,  den  Commentar  des  Albertus  magnus  zum 
Aristoteles.1)  Zum  Schlusse,  im  vierten  Buche,  verlauft  sich  das 
Werk  freilich  in  weitlaufige  und  fur  die  Musik  weuig  oder  gar 
nicht  fruchtbringende  Untersuchungen  liber  die  Proportionenlehre. 
Die  Regeln  vom  Contrapunkt  werden  auch  weitlaufig  und  casuis- 
tisch  (wiewohl  bei  weitem  noch  nicht  so  entwickelt  wie  bei  Tinc- 
toris)  in  lateiniscben  Gedachtnissversen  vorgetragen ;  es  sind  im 
Grunde  genommen  geklarte  Dechantirregeln,  das  System  der 
Gegenbewegung  herrsclit  vor,  die  Schritte  selbst  sind  so  tadellos 
und  rein  als  man  nur  wihischen    mag.2)      Aber   von    der   eigent- 


1)  Nur  dass  Ugolin  weitlaufiger  ist ;  denn  Albertus  begniigt  sich,  wo 
er  den  Text  seines  Autors  an  sich  klar  findet,  ihn  ohne  weitere  Erlau- 
terung  zu  bringen,  wahrend  Ugolinus  alles  und  jedes  einer  besondern 
erklarenden  Besprechung  unterzieht.  Seine  Begriindungen  sind  oft  ganz 
eigenthiimlich.    So  nimmt   er  die  altere  Bezeicbnung  der  Prolatio  major 

(if)  (;  und  der  Prolatio  minor  (/}  (]  gegen  den  neueren  Gebrauch  erstere 
also  ©  Q  und  die  andere  also  O  C  zu  bezeichnen,  in  Schutz.  Wer 
so  zeichne,  lasse  Mangel  an  wahrer  Einsicht  erkennen:  „hi  namque  nulla 
ratione  fundati,  quid  agunt  penitus  ignorant.  Nam  numerus  ternarius 
pro  significanda  perfectione  positus,  perfectus  est  et  binarius  pro  imper- 
fectione  imperfectus.  Perfectionem  igitur  et  imperfectionem  duo  numeri 
continent  et  important.  Sed  unitas,  quae  pars  numeri  est,  et  non  nu- 
merus, perfectionem  vel  imperfectionem  nullatenus  significare  potest.  Ergo 
unus  tractulus,  quern  ipsi  ponunt  pro  tribus,  vel  unus  punctus  nee  modi, 
nee  prolationis  significant  perfectionem.  Similiter  ex  nihilo  nihil  fit,  igitur 
ex  nullo  signo  nulla  mensurae  imperfectio  potest  significari"  u.  s.  w.  Zu 
dem  Texte  des  de  Muris  „item  modus  tempus  et  prolatio  etiam  distin- 
guuntur  per  notas  rubeas  sive  vacuas  nigras  et  per  nigras  plenas,  quando 
in  aliquo  cantu  variantur"  bemerkt  Ugolino,  das  sei  ganz  wohl  begrun- 
det,  ,,cum  niger  color  aggregat  colorata,  quae  albus  disgregat,  suae 
aggregationis  virtute  niger  dicitur  esse  perfectior;  perfectius  enim  est 
aggregare  quam  disgregare".  Ferner  aber:  ,,illud  quod  deficit  a  suo  esse, 
est  imperfectius  eo,  quod  non  deficit,  sed  res  vacua  deficit  a  suo  esse" 
u.  s.  w.  Roth  aber  ist  auch  wieder  weniger  vollkommen  als  Schwarz,  in 
dem  alle  Farben  zusammengefasst  sind  (die  neue  Farbenlehre  beweist  im 
Gregentheile,  dass  Schwarz  vielmehr  durch  Abwesenheit  jeder  Farbe  ent- 
steht,  Weiss  aber  alle  Farben  in  sich  begreift). 

2)  Z.  B.  De  sexta  descendendo  Octava  regula:  Sexta  vult  octavam 
infra  si  tendit  ad  unam: 
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Et  plures  fiant,  si  antecedunt  octavam 
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lichen  Dissonanz  und  ihrer  richtigen  Verwerthung  weiss  Ugolino 
noch  nicht  das  Mindeste,  fur  ihn  sind  Terzen  und  Sexten  unvoll- 
kommene  Consonanzen  oder  Dissonanzen. *)  Ihr  Charakteristisches 
ist,  dass  sie  zur  Vollkommenheit,  d.  i.  zur  vollkommenen  Conso- 
nanz  hinstreben,  um  sich  in  ihr  zu  vollenden  und  zu  ruhen.2) 
Aus  eben  diesem  Grunde  erheischen  Tritonus  und  iibermassige 
Quinte  den  Gebrauch  der  Accidentalen,  welche  der  Musica  ficta 
angehbren.3)  Was  an  Beispielen  zur  Erlauterung  beigegeben 
wird  (auch  contrapunktische  Satze),4)  ist  noch  mit  schwarzer  Notir- 
ung  geschrieben,  die  iibrigens  in  Italien  auch  noch  zu  Squarcia- 
lupo's  Zeiten  nicht  ganz  ausser  Gebrauch  gekommen  war  und  erst 
gegen  das  Jahr  1500  bin  vbllig  der  neueren  weissen  Note  wich.5) 
Aus  der  Schule  der  grossen  niederlandischen  Lehrer  in  Italien 
ging  eine  Anzahl  Lehrer,  Theoretiker  und  Schriftsteller  hervor, 
welche  zum  Theile  selbst  wieder  Autoritaten  ersten  Ranges  wurden, 
wie  jener  beruhmte  Franchinus  Gafor  aus  Lodi  (1451  — 1522), 
der  in  Mailand  die  Musik  ,,bffentlich  bekannte"  und  lehrte6)  und 
so  ziemlich  als  das  Haupt  der  italienischen  Musikgelehrten  um 
1500    gelten    darf.      Ihm    reihen    sich    zunachst    an:    der    Spanier 


{Warum  £  c  und  nicht  c,   erklart  Ugolino   an  anderer    Stelle,   de    ficta 
musica).     Vult  decimam  sexta  tertiam  remittens  ad  infra: 
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1)  Er  brauclit  durchweg  die  Termiuologie:  „Imperfecta  consonantia 
seu  dissonantia"  und  sagt  in  diesem  Sinne  z.  B. :  „Prima  igitur  imper- 
fecta consonantia,  seu  dissonantia,  quae  tertia  nuncupatur." 

2)  Natura  quod  imperfectum  est  et  incompletum,  ut  perfectam  habeat 
formam,  ad  id  tendere  quo  deficit  moveri  compellitur.  Cumque  conso- 
nantiae  imperfectae  seu  dissonantiae  praedictae  consonantium  compara- 
tione  imperfectae  sunt  et  ipsarum  perfectionem  non  habeant,  unaquaeque 
ut  in  esse  consonantis  perfectionis  constituatur,  earn  natura  gliscit  adire. 

3)  Der  Tractat  entkalt  daruber  kockst  wichtige  Andeutungen. 

4)  Der  Text  des  ersten  Beispiels  redet,  originell  genug,  den  Schiiler 
an:  „Ne  videar  invidorum  sequi  consortia,  Paule  cantulum  veste  facili, 
claris  neumis  suscipe"  u.  s.  w.  Die  Tonsatze  bestehen  bios  aus  einem 
Tenor  und  einer  Gegenstimme. 

5)  Beweis  dessen  das  kostbare  Buck  aus  Squarcialupo's  Nacklass, 
das  sick  in  der  Laurenziana  zu  Florenz  befmdet. 

6)  „Franckini  Gafurii  Laudensis  Regii  musici  publice profitentis  u.  s.  w. 
„de  karm.  music,  instrumentorum"  ist  der  Titel  eines  der  Hauptwerke 
Gafor's.  Die  Ueberscbrift  der  Vbrrede  und  Dedication  in  der  „Musice 
utriusque  cantus  practica"  lautet:  „Illustrissimo  et  excellentissimo  Prin- 
cipi  dno.  D.  Lodouico  Mariae  Sfortiae  Anglo  Duci  Mediolanensium  inuic- 
tissimo  Franckinus  Gaforus  Music ae  professor  salutem." 
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Bartolomeo   Ramis   cle  Pareja  aus  Baeza  in  Andalusien  ,   dor 
seine  Ausbildung  dem    Johannes    de  Monte    (einem    Niederlander 
aus  Berg?)1)   dankte  und  zu  Bologna  urn   1480  offentlich  lehrte, 
wo   er  unter  andern  Johannes  Spataro  unter  seine  Schiller  und 
eifrigen  Anhanger  zahlte,  gleichzeitig  Nicolaus  Burci  aus  Parma, 
und    in    der    zweiten  Generation   der    Florentiner    Pietro    Aron. 
Eine    Anzahl    Theoretiker    und  Leute,    die   von   Musikgelehrtheit 
Profession  machten,   scharte   sich  um   sie;   wir  lernen  ihre  Namen 
zumTheilbeiGelegenheit  jenes  bbsartig-erbitterten  Streites  kennen, 
der  sich  zwischen  Burci,   Spataro,  Eranchinus  Gafor  u.  s.  w.  iiber 
gewisse  Lehrsatze    profundester   Musikwissenschaft    entspann   und 
nicht  etwa  mit  blossen  Disputationen  vom  Katheder,   sondern  in 
ganzen  Tractaten  und  Buchern  gefiihrt  wurde.    In  diesem  Krei.se 
nahm  die  Musik,   sehr   merklich   von    der   auf  unmittelbare    Aus- 
iibung  gerichteten  Weise  der  Niederlander  verschieden,  wiederunx 
mehr  dasAnsehen  einer  abstractenuniversitatsfahigen  Wissenschaft, 
speculirender,  rechnender  Gelehrsarnkeit  an,  und  das  Aufschlagen 
des  Lehrstuhles  ist  ganz  unfigiirlich  zu  nehmen.      Ein  Holzschnitt 
in  Gafor's  Buch   ,,Angelicum  ac   divinum  opus  Musicae"   (Mailand 
1508)  stellt  den   beruhmten   Lehrer   vor,    wie    er   vorn   Katheder 
herab,  ein  grosses  Buch  in  Handen,  ein  Stundenglas  neben  sich, 
vor    einem   Dutzend    aufmerksarner   Zuhorer    einen    Vortrag  halt; 
Talar  und  Miitzchen  kennzeichnen  den   gelehrten  Professor,   ein 
Spruchband    mit    den    Worten    ,,harmonia    est    discordia    concors"- 
entflattert  seinem  Munde,  neben  ihm  Orgelpfeifen  mit  den  Ziffera 
3,   4,   6,  den  Rationen  der  Quart,  Quint  und  Octave.     Eine  ahn- 
liche  Darstellung  findet  sich  im  ,,Toscanello"    von   Pietro  Aron, 
dessen  Zuhorer  hier   sogar   bartige,    betagte   Manner   sind.2)      Im 
gelehrten  Bologna  und   in    Mailand   sass    ein  ganzes  Nest  dieser 
musikalischen  Epopten,  wenigstens  richtete  Gafor  eine  seiner  Streit- 
schriften  ganz  ausdrucklick  gegen  Spataro  und  dessen  Genossen, 
die   Musiker   von   Bologna.      Disputirt    wurde    iiber   musikalische 
Thesen  so   gut  wie  iiber  theologische   oder  juridische.    Gafor  be- 
stand  1478  eine  Disputation  in  Neapel  mit  Filippo  di  Caserta.  3) 

1)  Er  ist  selbstverstandlich  nicht  mit  jenem  Johann  de  Berg  aus  Gent 
zu  verwechseln,  der  sich  unter  dem  Namen  Montanus  mit  dem  Niirn- 
berger  Buchdrucker  Neuber  um  1530  associirte,  eine  Firma,  der  wir  viele 
scheme  und  werthvolle  Musikdrucke  danken. 

2)  Recht  gute  facsimilirte  Copieen  beider  Holzschnitte  enthalt  Haw- 
kins, Hist,  of  Mus.  2.  Band  S.  333  und  314.  Im  Bande  20546  (XV.  5) 
7  L.  4  der  Marciana  in  Venedig  findet  man  beide  Biicher  zusammen- 
gebunden. 

3)  G-afor  gedenkt  seiner  im  2.  Buche  4.  Cap.  seiner  Pract.  mus.  mit 
den  Worten:  „Sunt  et  qui  varias  ipsis  notulis  descriptiones  tradiderej 
Francho  enim  et  Philippus  de  Caserta,  nee  non  et  Joannes  de  Muris, 
atque  Anselmus  Parmensis  in  tertia  suae  musicae  dicta:  Longam  plicarn 
ascendentem  atque  brevem  utrinque  caudatas  ducunt." 
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In  schwierigen  Fallen  erholte  man  sich  Rathes  bei  diesem, 
jenem  grundgelehrten  Manne  —  wie  denn  z.  B.  Spataro  fib^r 
Willaert's,  ein  ganz  besonderes  musikalisches  Problem  enthalten- 
des  Duo  Quid  non  ebrietas  aus  Bologna  am  19.  September  1524 
an  Pietro  Aron  einen  sonderbar  weitlaufigen,  lehrhaften  halb- 
lateinischen  Brief  scbrieb,  den  Artusi  in  seinem  Bucbe  ,,delle 
imperfezioni  della  musica  moderna"  abdrucken  liess.  Das  Licec 
filarmonico  besitzt  handschriftlich  (in  drei  Banden)  einen  Brief- 
wechsel  zwischen  Spataro,  Aron  und  dem  Venezianer  Giovanni 
del  Lago  (ein  Brief  vom  25.  Januar  1529  ist  addressirt:  G.  d.  L. 
Musico,  diacono  della  Chiesa  di  S.  Sofia  in  Venezia)  —  hier 
sind  nun  mancbe  Briefe  ganze,  tiefgelebrte  Abhandlungen  fiber 
Mensurirung  u.  s.  w.  Musikgelebrtbeit  zierte  ibren  Mann  und 
fing  an  ein  gesucbter  Artikel  zu  werden.  Leo  X.  und  Cardinal 
Bibbiena  redeten  einem  alten  Secretar  so  lange  ein,  er  sei  ein 
wahres  Musikorakel,  bis  er  es  glaubte  (freilicli  war  Bibbiena,  wie 
Jovius  sagt,  ein  ,,mirus  artifex  hominibus  aetate  vel  professione 
gravibus  ad  insaniam  impellendis").  Gelegentlich  setzte  sicb  sogar 
eine  konigliche  Feder  in  Bewegung,  wie  noch  im  17.  Jahrhundert 
Don  Joao  IV.  von  Portugal  einen  eigenen  Tractat  zur  ,,Losung* 
einiger  Zweifel"  liber  Palestrina's  Messe  Partis  qiiem  ego  ddbo 
(Respuestas  a  las  dudas,  que  se  pusieron  a  la  Missa  etc.  Lissabon 
1654)  und  eine  ,,Defensa  de  la  Musica  contro  la  errada  opinion 
de  Obispo  Cyrillo  Franco  (Lissabon  1649)  schrieb.  Freilicli  batte 
in  Portugal  scbon  mebr  als  ein  Jahrhundert  vorher  der  Bischof 
Hieronymus  Osorio  (1506 — 1580)  in  einer  Abtheilung  seiner  acht 
Bficher  ,,de  regis  institutione  et  disciplina"  (gedruckt  1688)  be- 
wiesen  :  es  sei  ,, Musica  regibus  maxime  necessaria,  cantu  ad  flec- 
tendum  animum  nihil  efficacius." 

Zugleich  fingen,  wie  es  in  dem  Zeitalter  des  Humanismus 
nicht  anders  sein  konnte,  die  von  den  Niederlandern  glficklich 
gebannten  Gespenster  des  Boethius,  Aristoxenus  u.  s.  w.,  wieder 
an  betrachtlich  zu  spuken.  Franchinus  Gafor  liess,  wie  er  selbst 
erzahlt,  die  Schriften  des  Manuel  Briennius,  Baccheus,  Aristides 
Quintilianus  und  Ptolemaeus  aus  dem  Griechischen  in's  Lateinische 
fibersetzen.1)  Plutarch's  Tractat  fiber  Musik  fand  einen  Ueber- 
setzer  am  gelehrten  Secretair  Cesare  Borgia's  Carl  Valguglio 
(es  ist  charakteristisch,  dass  er  1498  zu  Brescia  vor  Schrecken 
iiber  eine  Geistererscheinung  starb).  Georg  Valla  von  Piacenza 
(st.  1499  zu  Venedig)  iibertrug  die  Isagoge  des  Euclid  und  des 
Cleonidas  in's  Lateinische.    Denn  das  Griechische  blieb  denn  doch 


1) „Manuel  Briennius  et  Baccheus  atque  Aristides  Quintilianus 

et  Ptolemaeus,  quorum  commentaria  e  graeco  in  latinum  opera  nostra 
accuratissime  conversa  sunt"  (aus  der  an  Johann  Grolier  gerichteten  Vor- 
rede  des  "Werkes  „De  harmonia  musicorum  instrumentorum",  Mailand  1518). 
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iuirner  trotz  aller  Gracomanie  jener  Zeiten,  wo  gelegentlich  selbst 
Damen  den  Homer  und  Plato  im  Original  lasen,  und  Papste,  wie 
Paul  III.  und  IV.,  wie  geborene  Griechen  redeten,  ein  geistiger 
Vorzug  der  Auserwahlten.  Was  nun  Gafor  aus  seinen  griechischen 
Tractaten  gelernt,  das  lehrt  er  sofort  mit  einer  Freude,  die  wirk- 
licli  etwas  Naives  hat,  in  seinem  Tractat  De  harmonia  musicorum 
instrumentorum.  Da  wird  der  Ton  die  „harmonische  Ausbreitung 
der  Stimme"  (,,erit  ergo  sonus  barmonica  vocis  extensio"),  da 
wird  das  chromatiscbe  und  enharmoniscbe  Gescblecbt  umstandlich 
bebandelt1)  und  letzteres  nacb  alter  Art  das  ,,Dicbte"  (spissum 
sen  densum)  genannt.2)  Da  kommen  Satze  vor,  wie:  ,,fit  nempe 
disjunctio  seu  diezeusis  (so!)  quoties  duo  tetrachorda  toni  medie- 
tate  separantur."  Da  werden,  nacb  Bryennius  Isotoni  soni  und 
Antisoni  soni  unterscbieden.  Gafor  lebrt  die  Tontheilung  nacb 
Philolaos,3)  die  Unterscbeidung  der  drei  Genera  nacb  Archytas 
und  Didymus4)  und  endlicb  gerietb  er  gar  auf  planetariscbe  My stik : 
die  Planeten,  bebauptet  er,  geben  mannliche,  weiblicbe  und  ver- 
mischte  Tone;  „Luna  promiscuum  dat  sonum  (Mercur  eben  so), 
Venus  femininum  dat  sonum,  Sol  masculinum  edit  sonum"  u.  s.  w. 
Nicbt  nur  gegen  Tinctoris,  aucb  gegen  Gafor's  eigene  Schriften 
aus  der  Zeit,  bevor  er  von  dem  griechischen  Baume  der  Erkennt- 
niss  gegessen,  ist  dieses  Buch  ein  scblimmer  Riickschritt  in  un- 
fruchtbare  Antiquitaten  und  triibe  Pbantastik.  Die  Zeitgenossen 
dachten  anders.  Gafor's  Biograpb  Melegulus  meint:  ,,man  miisse 
bekennen,  die  Musik  sei  von  den  Alten  begrimdet,  aber  erst  von 
Gafor  vollendet  worden,"  5)  und  Lucinus  Cornago  eroffnet  Gafor's 
Practica  Musicae  mit  einem  an  Lodovico  Moro  gerichteten  Preis- 
gedichte,  worin  es  heisst:  die  Musik  sei  nun  erst  wieder  vom  Styx 
beraufgebolt  worden. 6)  Das  einzige  Diffinitorium  terminorum  musi- 
corum von  Tinctoris  mit  seiner  praktischen  Braucbbarkeit  weht 
diese   schwere   Gelehrsamkeit  wie   Spreu  in  alle  Winde. 

Pietro  Aron  lenkt  endlich  wieder  anf  die  richtige  Balm  ein. 
Sein  italienisch  geschriebener  Toscanello  bleibt  ein  denkwiirdiges 
Werk  durch  die  freie,  geistvolle,  man  kbnnte  sagen  elegante  und 
doch  streng  wissenschaftlicbe  Art,  mit  welcher  bier  der  trockenste 
Lehrstoff  bebandelt  ist.     Es  ist  im  Wesentlicben   die    Lehre    des 


1)  Lib.  II.  Cap.  XIII. 

2)  Cap.  XVIII. 

3)  Cap.  XIV. 

4)  Cap.  XVII. 

5)  Necesse  est  confiteri,  artem  musicam  ab  antiquis  inclioatam,   sed 
ab   eo  (namlicb  Gafor)  absolutam  fuisse. 

6)  Prodiit  et  stygia  per  te  de  sede  revulsa 
Musica,  nee  notos  attulit  ipsa  modos. 

Ecce  suas  Franchinus  opes,  sua  munera  profert  u.  s.  w. 
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Tinctoris,  aber  wo  sie  diesem  lehrhaft  breit  auseinanderflutet,  ist 
bier  Alles  fast  epigrammatiscb  zusammengefasst.  Die  Niederlander 
maehten  nach  wie  vor  durch  lebendige  Lebre  und  Uebung  aus 
tiichtigen  Schiilern  tiicbtige  Meister. 

Unter  den  Scbriftstellern  und  Theoretikern  in  Deutscbland 
ist  Adam  von  Fulda  noch  halb  mittelalterlich-mbnchisch ,  der 
Priester  Sebastian  Virdung  von  Amberg  liebenswiirdig  treuberzig, 
grundehrlich  und  naiv-scblicht,  Ottomar  Luscinius  (Nacbtigal) 
fein  bumanistiscb,  Martin  Agricola  mit  seiner  ungebobelten  Ver- 
sification ungemein  ergotzlich  —  sonderlicb  tiefgebend  keiner.  Die 
folgenden,  wie  der  Breslauer  Virgil  Haug,  Lucas  Lossius,  Hein- 
rich  Faber  von  Braunscbweig,  Heinricb  Faber  von  Licbtenfels, 
Wolfgang  Figulus  u.  A.,  scbreiben  musikalische  Katecbismen  zu 
Nutz  und  Lehre  der  Jugend  mit  padagogischer  Einsicbt,  so  knapp 
und  prazis  und  auf  unmittelbare  Praktik  abzielend,  wie  moglicb. 
Der  Nurnberger  Jobann  Cocleus  (Dobnek,  1479 — 1552)  bringt 
dagegen  in  seinem  ,,Tetracbordum  musices"  (1512  und  1520) 
eine  merkwurdige  Miscbung  von  Mittelalter  und  Humanismus: 
die  Musik  wird  nocb  in  das  Quadrivium  der  Matbematik  einge- 
reibt l)  und  die  unendlichen  Divisionen  und  Subdivisionen,  welcbe 
die  ersten  Blatter  fallen,  erinnern  auf  das  starkste  an  die  end- 
losen  ,, Genus"  und  ,, Species"  der  Scholastiker.  Daneben  gibt 
er  die  Kritik  des  diatoniscben,  cbromatiscben  und  enarmoniscben 
Gescblecbtes  wortlich  nacb  Aristides  Quintilianus,  und  macbt  Ver- 
sucbe  im  Metrum  elegiacum,  Sapphicum,  Jambicum  und  Choriam- 
bicum,  die  Notenmensurirung  mit  der  antiken  Rhythniik  und 
Metrik  zu  verscbmelzen.  Das  gelehrte  BUcblein  war  gleicbwol 
ausdriicklicb  fiir  die  Schuljugend  von  St.  Lorenz  in  Nurnberg 
bestimmt.  Uebrigens  war  auch  Glarean  sein  Schtiler.  Weit  be- 
deutender  ist  Andreas  Omit  op  arc  bus  aus  Meiningen.  Er  hegt 
fiir  seinen  Zeitgenossen  Francbinus  Gafor  die  grbsste  Verebrung 
(liber  einen  Organisten  in  Prag  ist  er  ausserst  ungebalten,  weil 
sicb  dieser  unterfing,  von  Gafor  nicbts  zu  balten).  In  der  That 
bat  Ornitoparch  einen  dem  Mailander  Gelebrten  sehr  analogen 
Zug,  lebrte  audi,  gleicb  diesem,  offentlich  Musik  (in  Tubingen, 
Heidelberg  und  Mainz).  Sein  ,,Musicae  activae  Micrologus" 
(Leipzig,  zuerst  1517  und  dann  bfter)  verhalt  sich  allerdings  zu 
der  ihm  innerlich  verwandten  Practica  Gafor's  wie  die  enge, 
diistere  Scbulstube  zu  dem  auch  ziemlich  diistern,  aber  doch  gross- 
raumigeren,   stattlicheren  Horsaale    des    Professors.      Aber   es   ist 


1)  Totum  enini  matlieseos  quadrivium  circa  quantitatemversatur.  Arith- 
metica  quidam  circa  multitudinem  absolute.  Musica  circa  miiltituclinem 
ad  aliam  relatam.  Geometria  circa  magnitudinem  secundum  se  et  sine 
motu.     Astronomia  circa  magnitudinem  mobilem.     (Tetrachord.  I.  3.) 
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ein  kbrniges  Buch,  das  mehrere  Auflagen  erlebt  hat *)  und  nocli 
1609  von  John  Dowland  in's  Englische  iibersetzt  wurde.  Charak- 
teristisch  fur  die  Zeit  sind  die  vier  Dedicationen  des  massigen 
Biichleins  (von  jedem  der  vier  Bucher,  in  die  es  getheilt  ist,  eine) 
und  die  nach  der  Zeit  Weise  beigegebenen  lateinischen  lob- 
preisenden  Gedichte  guter  Freunde,  besonders  ein  Magister  artium 
Philipp  Surus  von  Miltenberg  nimmt  den  Mund  ungemein  voll.2) 
Auch  Ornitoparch  selbst  gibt  seinem  Biichlein  einen  poetischen 
Geleitsbrief  mit  in  die  Welt  und  verwahrt  sich  auch  im  Texte 
verschiedentlich  gegen  die  Zoile  und  Thersite  (wie  er  sie  nennt). 
Der  Ruf  eines  Tinctoris  und  Gafor  reichte  aber  noch  iiber 
Meiningen  und  Tubingen  und  Prag  hinaus.  Vier  Jahre  vor 
Ornitoparch's  Microlog  (1513)  erschien  in  Krakau  das  musikalische 
Lehrbuch  eines  Stephan  Monetarius  (aus  Kremnitz  in  Ungarn, 
Musiklehrers  des  Wiener  Gymnasiums)  unter  dem  Titel  ,,Epi- 
thoma  utriusque  musices  practicae",  worin  Gafor  fast  auf  jeder 
Seite  citirt  wird,  aber  auch  Tinctoris  u.  s.  w.  Und  der  gelehrte 
Gastwirth  von  Abensberg,  Johannes  Aventinus,  sagt  in  seinem 
Buche  ,,Musicae  rudimenta  admodum  brevia"  (1516)  zu  Gafor's 
Lob:  Omnium  quos  ego  quidem  de  re  musica  legerim  (de  recen- 
tioribus  loquor)  unus  Franchinus  Gaforus  rem  ipsam  tenet  atque 
erudite  explicat."  Der  Drang  zu  lernen,  was  es  in  der  weiten 
Welt  eben  Grosses  und  Gutes  gab,  war  sehr  lebhaft,  er  trieb 
zuweilen  die  Lernbegierigen  von  Ort  zu  Ort  —  Ornitoparch  riihmt 
sich  fiinf  Konigreiche  und  340  Stadte  besucht  und  zwei  Meere- 
beschifft  zu  haben.3)  Auch  Gafor  trieb  sich  lauge  genug  in  Italien 
von  Ort  zu  Ort,  ehe  er  in  Mailand  als  ,,regius  musicus  et  delubri 
Mediolanensis  phonascus"4)  eine  bleibende  Statte  fand.  Die 
Bucher  der  Zeitgenossen  wurden  fleissig  benutzt.  Gafor  redet 
verachtlich  von  Bartolomeo  Kamis-Pareja,  dass  er  es  gewagt,  in 
Bologna  als  ein  ,,Illiteratus"  offentlich  zu  lesen,  aber  er  selbst 
besass  und  studirte  fleissig  den  ,,de  Musica  Tractatus"  dieses 
,,Illiteraten"  und  schrieb  eigenhandig  Anmerkungen  an  den  Rand.5) 

1)  Die  Ausstattung  ist  ganz  seltsani  altfrankisck:  auf  dem  Titelblatte 
steken  zwei  derbe  Figuren  in  deutsclier  Ritter-  und  Ritterdamentracht 
mit  der  Beischrift  „0rpheus-Evridice",  sie  halten  ein  Votivtafelcken  mit 
einem  notirten  Duett.     Der  Text  ist  in  gothiscken  Lettern  gedruckt. 

2)  Unter  andern  kommt  darin  der  Vers  vor:  „ergo  Xvqccq  faxis  neu 
videaris  ovog."1 

3)  Microlog.  IU.  Buck. 

4)  So  nennt  er  sich  auf  den  Titeln  seiner  Backer  „Angelicum  ac 
divinum  opus  Musicae"  und  ,,De  harm,  music,  instrum."  Das  Verzeick- 
niss  seiner  Irrfakrten  mag  man  bei  Fetis,  Biogr.  univ.  3.  Band  S.  37i> 
nacklesen. 

5)  Das  Exemplar  befindet  sich  jetzt  im  Liceo  musicale  zu  Bologna. 
In  zwei  solcken  Randanmerkungen  beruft  sick  Gafor  mit  Citat  nack 
Capitel  u.  s.  w.  auf  seine  (mea)  Practica  musice.    Das  Liceo  mus.  besitzt 
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Criovan  Maria  Lanfranco   citirt  in   seiner   ,,Scintille  di  Musica" 
(Brescia   1533)   den  Ornitoparch,  den  Glarean,  sogar  den  Bernar- 
din  Bogentantz ,    dessen   Rudimenta    utriusque    cantus    erst    1528, 
also    nur   fiinf   Jalire    vor   Lanfranco's    Buche    erscliienen   waren, 
nnd   den    Nicolo    Vuollico,    das   ist   den    Franzosen    Nikolaus 
Wollik  (aus  Ancerville  bei  Bar  le  Due),   der  iibrigens  auch  im 
Musico  Testore  des  Zaccaria  Tevo   als  Nicolo  Bolicio  vorkommt, 
und  dessen  ,,Opus  aureum  Musices  castigatissimum"  (1501  in  Coin) 
und  dessen   ,, Enchiridion  Musices"  (Paris   1509)  allerdings  in  An 
sehen  standen  und  wiederholte  Auflagen  erlebt  hatten.    Ein  anderer, 
etwas    alterer    franzbsiscber    Musikschriftsteller    Jacobus   Faber 
Stapulensis  (eigentlich  Jacques  Lefebre  aus  Etaples  bei  Amiens) 
stiirzte  sich   in    seinen    1496     zu   Paris    erscbienenen    ,,Elementa 
musicalia"   (1510,   1552  neu  unter  dem  Titel  Musica  demonstrate) 
kopfiiber  in  ganz  abstracte  antike  Theorien  und  Intervallenrecline- 
reien,   wahrend  der  Musiker  Maximilian  Guillaud  aus  Chalons- 
sur-Saone  in  seinem   1554  zu  Paris  erscbienenen  Buchlein  ,,Rudi- 
mens  de  musique  pratique,  re1  dints   en    deux    briefs  traittez"  nach 
Art  der  musikalisclien  Katechismograpben  in  Deutscbland  Alles  so 
klar,    kurz    und    auf  praktische    Musikiibung    gerichtet   hinstellte, 
wie  nur  moglich  —  eine  Arbeit,  die  an  Thomas   Morley's  spater 
(1597   zu  London)1)   erschienener   ,,plaine   and     easie  introduction 
to  practical  musicke"   ein  treffliches  Seitenstlick    fand.     Trotz  der 
im    Grunde    sebr   wenig    zweckmassigen   Form      eines   Dialogs   ist 
Morley's  Buch  von  bedeutendem    Werthe.2) 

In  Spanien  erlebte  Franz  Tovar's  ,,Libro  de  musica  prac- 
tica"  drei  Auflagen  (1510,  1519,  1550,  alle  drei  in  Barcelona). 
Diese  Popularisirungsversuche  stehen  ganz  eigentbiimlich  neben 
den  gelebrten  lateiniscben  Tractaten  —  sie  waren  aber  eben  eine 
dringende  Forderung  der  Zeit,  der  sicb  sogar  Francbinus  Gafor 
nicbt  vollig  entziehen  konnte,  denn  trotz  des  lateiniscben  Tit  els 
ist  sein  ,,Angelicum  ac  divinum  opus  musice"  (1508)  in  italieniscber 
Spracbe  abgefasst,  wie  Gafor  erklart,  um  der  ,,Illiterati"  willen, 
welcbe  seine  und  anderer   wiirdiger  Autoren   lateiniscbe  Scbriften 


iibrigens  handschriftlicb  ein  uiigedruckt  gebliebenes  Werk  Gafor's:  Fran- 
cbini  Graforii  Laudensis,  Musices  professoris,  tractatus  practicabilium  pi*o- 
portionum  ad  venerandum  Dominum  Coradolum  Stanga,  Doctorem  egre- 
gium  ac  S.  Antonii  Cremone  prepositum".  Fetis  lasst  di  se  Handschrift 
unerwabnt. 

1)  Cardanus    tadelt   ibn   und   meint:    ,Cnnsideratio   de   commnte   et 
Ecbismate  est  potius     ambitiosa  quam  utilis"  (AVerke,  Band  X.  S.  107). 

2)  Barney's  nicbt  ganz  giinstiges  Urtheil  (Hist,  of  M.  3.  Band  S.  99 
und  100)  ist  wobl  zum  guten  Theile  auf  Becbnuug  des  Umstandes  zu 
setzen,  dass  B.  die  Brauchbarkeit  zu  sebr  nach  dem  Standpunkte  moder- 
ner  Musik  beurtheilt  und  darum  viel  Unnutzes  zu  finden  glaubt,  Anderes 
vei'tnisst  u.  s.  w. 


158  Die  Zeit  der  Niederlander. 

nicht  verstehen  (per  non  intendere  le  opere  nostre  et  de  altri  degni 
auctori  latini).  Gerade  umgekehrt  wurde  Steffano  Vanneo's 
urspriinglick  italieniseh  geschriebenes  Buch  ,,Recanetum  de  musica 
auvea"  (der  Verfasser  war  1497  in  Recanati  bei  Ancona  geboren) 
von  dem  Veroneser  Vincentius  Rosettus  ins  Lateinische  ubersetzt 
mid  in  dieser  Gestalt  1533  zu  Rom  gedruckt.  Pietro  Aron's 
,,harmonische  Institutionen"  erschienen  1516  in  Bologna  zugleich 
im  italienischen  Original  und  in  einer  von  Giovan  Anton  Flaminio 
besorgten  lateinischen  Uebersetzung.  In  Deutscbland  schrieben 
Virdung  und  Martin  Agricola  ihr  derbes  Deutscb,  dagegen  der 
Schweizer  Heinrich  Loritz  (Loritus)  von  Glarus,  genannt  Gla- 
reanus  (geb.  1488),  sein  weltberiihmtes  Dodecachordon  (Basel 
1547)  ^  in  einem  Latein  verfasste,  neben  dessen  Spiegelglatte 
und  antikem  Schliff  Gafor's  ungefiige  Latinitat  fast  barbaristisch 
aussieht.  Syntaxis  ornata,  elegante  Idiotismen,  Numerus  oratorius, 
alle  Augenblicke  in  den  Text  eingeflickte  antike  Schwurworte  (,,Her- 
cules"  mid  ,, Jupiter"),  gelegentliche  griecliische  Brocken,  ganz 
wie  in  den  Briefen  des  Kaisers  Augustus  beim  Sueton  oder  den 
Briefen  Cicero's  an  Atticus  —  majestatisch  genug  drapirt  sich 
Glarean  mit  der  antiken  Toga,  aber  gliickliclier  Weise  birgt  die 
antike  Maskerade  ein  classisclies  Buch.  Wie  fast  hundert  Jalire 
friiher  Tinctoris,  nur  weit  eingeliender,  illustrirt  Glarean  seine 
Lehren  durch  Beispiele  aus  den  besten  Meistern  der  Zeit.  Wie 
Tinctoris  an  Okeglieni,  so  findet  Glarean  an  Josquin  einen  Meister, 
der  unverkennbar  sein  ganzes  musikalisches  Denken  und  Wissen 
beherrscht.  Gafor  geniesst  Glarean's  voile  Hocbachtung,  ,, durch 
ihn  sei  er  erst  zum  Verstandnisse  des  Boethius  gelangt;"2)  aber 
er  lasst  Gafor's  Standpunkt  weit  hinter  sich.  Der  Grundgedanke 
des  Buches,  es  gebe  nicht  bios  acht,  sondern  zwblf  Tonarten, 
ist  mit  sehr  scharfsinniger  Begriindung,  mit  einer  Menge  anregender 
Ausblicke  und  treffender  Bemerkungen  ausgefiikrt,  mit  den  alten 
Griechen  wird  dabei  ein  ganz  eigenes  Compromiss  geschlossen. 
Aber  sogar  auch  etwas  vom  Vasari  steckt  in  diesem  Dodeca- 
chordon. Wie  jener  Aretiner,  der  anziehender  schrieb  als  malte, 
der  Begriinder  der  biographischen  Malergeschichte ,  ist  Glarean 
Begriinder  der  Musikerbiographieen;  wie  bei  Vasari  spielt  bei 
ihm   die  novellenartige  Anekdote,  die  Erzahlung  eines  gelungenen 


1)  Glarean  selbst  war  mit  der  Ausgabe  und  ihrer  Oorrectheit  gar 
nicht  zufrieden.  In  einem  Exemplare,  wo  die  Druckfehler  von  Glarean 
eigenhandig  verbessert  sind,  stent  die  gleichfalls  von  ihm  selbst  beige- 
schriebene  Bemerkung:  „Anno  a  Jesu  Christi  natali  MDXLVIII  Glare- 
anus  jam  LX  annos  natus  hunc  codicem,  librarii  culpa  depravatum,  pro- 
pria manu  emendavit,  quantum  necessarium  visum  fuit."  Dieses  kostbare 
Exemplar  bot  Asher  &  Comp.  in  Berlin  zum  Verkaufe  aus.  (Siehe  Nachtrag.) 
2)  Er  tadelt  ihn  aber  auch  freimiithig.     (Dodec.  S.  60). 
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Witzes  u.  dgl.  m.  eine  Hauptrolle.  Unci  trotz  aller  Einwendungen, 
welche  griindlichere  Kenntnisse  unci  eingehende  Kritik  erheben 
mogen,  bleibt  Glarean  wie  Vasari  unschatzbar  —  man  moge  sich 
nur  beantworten,  wie  viel  wir  ohne  sie  enthehren  miissten!1)  Der 
Hauptwertb  von  Glarean's  Buch  besteht  bei  Weitem  im  Texte, 
nicbt,  wie  stets  hervorgeboben  zu  werden  pflegt,  darin,  ,,dass  er 
uns  eine  Anzabl  Compositionen  alter  Tonsetzer  erbalten."  Nimmt 
man  einzelne  ganz  wertblose  Nummern  aus  (wie  das  musikalische 
wohlgelungene  Pensum  und  Dilettantenstiick  eines  Studenten 
Adam  Luyr,  dem  Glarean  die  Ehre  der  Aufnabme  erwiesen),  so 
finden  sich  alle  jene  Stiicke  auch  anderweitig  in  Petrucci'scben 
und  anderen  Drucken  —  ja  Glarean's2)  Exempel,  bei  denen  ibm 
oft  irgend  ein  exquises  Kunststuck  Grund  genug  war  sie  aufzu- 
nehmen,  baben  entscbieden  schacllich  gewirkt,  weil  man  sich 
gewohnt  und  sich  dabei  beruhigt  hat,  grosse  Meister  wie  Okeg- 
hem,  Josquin,  Mouton  u.  s.  w.  nach  irgend  einer  abstrusen,  un- 
geniessbaren  Canonstudie  zu  beurtheilen  —  und  fiir's  Uebrige 
genug  gethan  zu  haben  meint,  wenn  man  Glarean's  Urtheile  liber 
sie  kurz  und   gut  abschrieb. 3) 

Ungefabr  gleichzeitig  mit  dem  Bodecachordon  erschien  Her- 
mann Finck's  (Grossneffen  des  ,,hochberumbten"  Heinrich  Finck) 
Practica  musicae  (1556),  ein  vortrefflicb.es  Buch,  das  in  manchen 
Beziehungen  sogar  vor  Glarean's  Prachtwerk  ganz  erhebliche  Vor- 
zuge  hat,  wozu  man  gleich  vor  Allem  die  schlichte,  unaffectirte 
Latinitat  rechnen  konnte.  Des  braven  Niirnberger  Cantors  Sebald 
Heyden  Buch  ,,De  arte  Canendi"  (1537)  hat  ganz  denselben  Zug: 
es  ist  eines  der  classischen  Musikwerke,  deren  Werth  die  Jahr- 
hunderte  nicbt  zu  zerstoren  vermocht  haben4)  —  uberall  tiichtige 
und  griindliche  Gelehrsamkeit,  kurz  und  gut  und  ernst,  und  ohne 
viel  Wesens  damit  zu  machen,  vorgetragen.  Aehnlicbe,  aber 
noch  einfachere  und  noch  anspruchslosere  Wei-ke  sincl  Gregor 
Faber's  ,,Musices  practicae  Erotematum  Libri  duo"  (Basel  1552 
und  1553),  gleich  dem  Doclecachord  mit  Stiicken  von  Okeghem, 
Josquin  (das  Stabat  mater,  auch  eine  sehr  interessante  Solmisa- 
tionsetude),  Brumel  u.  s.  w.  illustrirt,  und  AmbrosiusWilpkings- 
eder's  ,,Erotemata"  (1563),  die  eigentlich  zu  den  musikalischen 
Katechismen  gehoren,  und  von  denen  1583  eine  Uebersetzung 
als  ,,Teutsche  Musica  der  Jugend  zu  gut  gestellt"  erschien,  so 
wie   auch  Georg  Rhaw  (Rhau)   sein  1530  zu  Wittenberg    erschie- 

1)  Wie  geringschatzig  noch  das  18.  Jahrh.  iiber  das  bahnbrechende 
Werk   urtheilte,    lese    man  in   Mattheson,   Vollkommner  Kapellmeister, 
1739,  Cap.  9,  §  32,  S.  65     K. 

2)  Glarean  datirt  die  kunstvolle  Contrapunktik  von  Okeghem  an; 
von  Dufay  u.  s.  w.  schweigt  er.  Anderwarts  hat  der  Ruhm  Dufay's  noch 
sehr  starken  Nachklang.     So  sagt  Fra  Angelico   da  Piccitono  m  seinem 

Fior  Angelico  (1547) ,Guglielmo  Duffai,  Musico  eccellentissimo,  anzi 

di  tale  eccellenza  che  alii  tempi  suoi  teneva  il  primo  luogo  et  il  sopremo 
grado  fra  tutti  gli  altri  musici."     (B.  I,   Cap.  22.) 

3)  So  Forkel  und  Andere. 

4)  [Siehe  Nachtrag.] 
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neues  kleines  musikalisclies  Compendium  ausdriicklich  betitelt: 
,, Enchiridion  utriusque  musicae  practicae,  ex  variis  musicorum 
libris  pro  pueris  in  Schola  Vitebergensi  congestum."  Aber  es 
nahmen  von  dem  Biicblein  nocli  ganz  andere  Leute  Notiz  als 
nur  die  Wittenberger  Schuljugend.  Fra  Angelico  da  Picci- 
tono  nennt  in  der  Vorrede  seines  ,,Fior  angelico  di  Musica" 
(Venedig  1547)  unter  den  ,,hochst  wiirdigen  Autoren,  in  deren 
Licbte  er  den  siissen  und  harmonischen  Pfad  gewandelt,"  *)  auch 
den  Giorgio  Ehau  neben  Sebaldus  Heyden,  Lodovico  Fogliano 
und  Andern.  Der  bier  mit  genannte  Lodovico  Fogliano  oder 
Fogliani  aus  Modena  schlagt  freilicb  einen  ganz  andern  Weg  ein 
als  jene  deutscben  Schulmeister  und  ist  wiederum  einer  der  tief- 
sinnigen  Musikbieropbanten,  die  es  lieber  mit  den  blassen  aber 
ehrwiirdigen  Schatten  antiker  Musiker  als  mit  modernen  roth- 
backigen  Schulknaben  zu  tbun  baben  mocbten:  er  vertritt  in 
seiner  ,, Musica  theorica  docte  simul  et  dilucide  pcrtractata"  (Vene- 
dig 1529)  das  musikaliscbe  System  des  Ptolemaeus  (gegen  jenes 
des  Pythagoras)  und  erklart  insbesondere  gegen  die  allgemeine 
Ansicht  der  Gelehrten  seiner  Zeit  das  mi-fa  als  Apotome  (nicht 
als  Limma,  d.  i.  als  grossen,  nicht  als  kleinen  Halbton),  wa9 
ilim  G.  B.  Doni  hoch  anrechnet,  da  er  Irrthumer  dieser  und  ahn- 
licher  Art  ,,aus  den  Finsternissen  der  damaligen  Unwissenheit 
hervorgeholt  und  berichtigt  babe."2)  Wir  werden  dem  grund- 
gelehrten  Manne  wieder  begegnen,  wo  wir  ihn  am  wenigsten  suchen 
wiirden,  unter  den  Frottolisten,  und  obendrein  riihrt  eine  der 
tollsten  Narrensposseu,  ein  burleskes  Quodlibet,  von  ihm  her,  bei 
welchem  die  drei  oberen  Stimmen  ein  Pasticcio  (damals)  bekannter 
Liedanfange  durcheinandermengen,  wa'hrend  der  ernste  und  weise 
Bass  vergebens  im  Namen  der  gesunden  Vernunft  Einsprache 
thut  und  seinen  drei  Mitsangern  unaufhorlich  zu  Gemiithe  fiihrt, 
was  sie  da  vorbringen  seien  lauter  ,,fole  e  chiachiere",  endlich 
aber  —  drei  Narren  machen  den  vierten  —  nicht  unterlassen 
kann  mit  einzustimmen.  Aber  es  ist  in  dieser  Tollheit  viel  Me- 
thode,  und  die  mosaikartige  Zusammensetzung  aller  dieser  Lieder- 
brocken  in  ihrer  Art  ein  Meisterstuck.3) 


1)  „Sequitato  dunque  il  calle  et  ie  vestigie  de  alcuni  dignissimi  autori 
col  lume  de  gli  quali  per  questo  dolce  et  harmonioso  sentiero  caminando, 
penso  non  poter  errare." 

2) „ch'egli  cavb  dalle  tenebre  dell'  ignoranza  di  quel  tempo." 

(<l.  B.  Doni,  Opere  Band  I,  S.  368.) 

3)  Das  Stuck  stent  in  Petrucci's  grosser  Sammlung  Frottole,  im  9.  Buch 
fol.  38 — 39.  Der  Discant  beginnt  mit  dem  bekannten  (auch  von  Japart 
bearbeiteten)  Fortuna  dun  gran  tempo,  an  das  er  sofort  ein  Scherzlied 
kniipft  „Scaramella".  [Die  Verbindung  dieser  beiden  Lieder  scheint  in 
damaliger  Zeit  stehend  gewesen  zu  sein.  Wir  begeguen  ihr  nock  ein- 
nial  wieder  bei  Josquin.  pag  234.  Siehe  dasselbe  Beilagenband  V.  No.  18. 
S.  134.    Kade.] 
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Will  man  die  Geistesarbeit  dieser  Manner,  die  ausser  ihrer 
mnsikalischen  insgemein  eine  nicht  gewohnliche  allgemeine  Bildnng 
besassen,  mit  einem  tiberschauenden  Blicke  zusammenfassen,  so 
wird  man  sofort  bemerken,  dass  sie  sich  in  zwei  Gruppen  theilen. 
Auf  der  einen  Seite  stelien  Matbematiker,  die  abstract  Speculi- 
renden:  die  Tontbeiler,  Intervallmesser  und  Proportionenrecbner. 
Sie  kniipfen  alle  unmittelbar  durcb  die  kirchlichen  Musikschrift- 
steller  (Scriptores  ecclesiastici  de  musica,  wie  Ftirstabt  Gerbert 
sie  nennt),  denen  sie  sich  anschliessen ,  oder  aber  unmittelbar 
durch  Studium  der  wieder  hervorgesucbten  Tractate  eines  Ptole- 
maeus  u.  s.  w.  an  die  uberlieferten  antiken  Musiklebren  an,  wobei 
denn  Kirchentone  und  antike  Modi,  Tetracborde  und  Hexacborde, 
die  Guidoniscbe  Hand  und  die  ,,griecbiscbe  Hand"  (manus  graeca, 
eine  Bezeicbnung,  die  wenigstens  Hugolinus  von  Orvieto  fur  das 
antike  Tonsystem  mit  seinen  Tetracborden  und  langatbmigen 
Tonbenennungen  braucbt)  als  etwas  Zusammengehoriges,  ja  Zu- 
yammenstimmendes  behandelt  werden.  Wer  nicbt  ganz  einseitig 
Matbematiker  ist,  wie  Faber  Stapulensis,  beriicksichtigt  auch  die 
Lebren  der  Mensuralnotirung,  die  in  ihrer  Weitlaufigkeit  und 
verwickelten  Spitzfindigkeit  allerdings  sich  den  anderweitigen  tief- 
sinnigen  musikalisch-theoretischen  Speculationen  ebenbiirtig  an- 
reihen  durfte,  und  den  Contrapunkt,  insofern  dieser  aus  dem  ge- 
setzmassig  zulassigen  Zusammenklingen  der  Iutervalle  hervorgeht. 
Der  plane  Gregorianische  Gesang  und  der  mensurirte  Figural- 
gesang  eroffnen  der  Forschung,  der  Darlegung  des  Wissens  ein 
weites  Feld  —  und  wenn  Franchinus  Gafor  sein  Hauptwerk 
,, musica  uiriusque  cantus  practica"  nannte,  so  ist  ein  Seitenblick 
auf  das  Jus  utrumque,  dem  hier  die  Musik  an  Werth  und  Wurde 
gewissermassen  gleichgestellt  werden  soil,  nicht  zu  verkennen. 
Aus  dieser  gelehrten  Korpersckaft  zweigten  sich  vom  16.  Jahr- 
hunderte  an  die  Schulmanner,  die  Padagogen  ab,  welche  jenen 
gelehrten  Arbeiten  wiederum  die  praktische  Seite  abzugewinnen 
suchten,  liberall  nur  die  letzten,  unmittelbar  verwendbaren  Re- 
sultate  herausgriffen  und  sie  in  ganz  populare  Form,  zuweilen 
in  die  Form  von  Fragen  und  Antworten,  wiewohl  oft  in  lateini- 
scher  Sprache  vortrugen,  —  denn  der  Gymnasiast,  der  Kloster- 
schiiler  verstand  ja  Latein  —  und  es  gab  endlich  der  Sache  noch 
immer  etwas  Distinguirtes,  etwas  nach  hoherer  gelehrter  Bildung 
Deutendes,  wodurcb  man  zwischen  sich  und  dem  gemeinen  Volk 
der  Geiger,  Pfeifer  (,,tibicines  fidicinesque"  sagt  Glarean  mit 
einem  verachtlichen  Seitenblicke)  die  gehorige  Schranke  zog. 

Auf  der  andern  Seite  standen  die  Lehrer,  welche  die  Musik 
nicht  als  blosse  Sache  der  Gelehrsamkeit,  sondern  als  Kunst,  als 
Vermittlerin  des  Schonen  ansahen.  Daher  sie  sich  denn  gerne 
atif  die  grossen  Meister  und  deren  Werke  beriefen;  und  dass  ihre 

Aminos,  Geschichte  der  Musik.     IEL  \\ 
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Werthschatzung  noch  einen  ganz  anderen  Massstab  hat,  als  nur 
das  richtige  Einhalten  wirklicher  oder  imaginarer  Satzregeln,  be- 
weist  scbou  der  Umstand,  dass  gerade  jene  Werke,  welche  von 
ihnen  als  die  vortrefflichsten  geriihmt  werden,  auch  noch  uns,  die 
wir  unseren  Geschruack  an  einer  von  Grund  aus  anderen  Musik 
gebildet  haben,  als  vorzugsweise  trefflich  erscheinen.  Den  eigent- 
lichen  astketischen  Gehalt  dieses  oder  jenes  Musikwerkes  in  Worte 
zu  fassen  war  freilich  von  jeher  eine  sehr  schwierige  Aufgabe, 
und  was  von  der  Schonheit  iiberhaupt,  gilt  ganz  insbesondere 
von  der  musikalischen.  ,,Fragen  wir,  wie  und  wodurch  das  Schone 
diese  Gewalt  iiber  uns  austibt,  durch  welche  Mittel  es  die  un- 
endliche  Fiille  des  Gbttlichen  in  die  engen  Grenzen  einer  sinn- 
lichen  Erscheinung  einzuschliessen  vermag:  dann  steht  ein  Rathsel 
vor  uns."  1)  Dem  neuerlich  so  oft  angewendeten  Nothbehelf  der 
Bilder-  und  Gleichnisssprache  begegnen  wir  in  einer  sehr  merk- 
wiirdigen  vereinzelten  Aeusserung  Glarean's,  der  die  Tonsatze 
Isaak's  mit  Meereswellen  vergleicht,  die  einen  Felsen  umspiilen. 
Als  im  Laufe  des  15.  Jahrhunderts  das  Antike  mehr  und  mehr 
zum  Werthmassstabe  fur  alles  Moderne  geniacht  wurde,  suchte 
man  endlich  auch  fur  die  rein  asthetische  Frage  der  Musik  Antwort 
und  Belehrung  bei  den  Griechen.  Daher  denn,  vor  Allem  in 
Italien  der  Renaissance,  die  Partei  der  Hoch-  und  Feingebildeten 
tmdlich  auch  an  das  Musikwerk  und  Musikwesen  der  Zeit  die 
griechische  Elle  legt,  um  achselzuckend  zu  versichern,  hier  sei 
von  alle  dem,  was  der  gottliche  Platon  von  der  Musik  verlangt 
und  erwartet,  eben  gar  nichts  vorhanden,  und  daher  sei  es  auch 
gar  kein  Wunder,  wenn  diese  vbllig  ungriechische  Kunst  gar 
kein  Wunder  wirke,  weder  Hiiftweh  heile,  noch  Leute,  welche 
Hauser  in  Brand  zu  stecken  im  Begriffe  sind,  davon  abhalte, 
was  (und  mehr  dergleichen)  die  antike  Musik  nach  dem  Zeugniss 
eines  Plutarch  u.  A.  doch  wirklich  und  wahrhaftig  gethan.  In 
gewissen  geistreichen  Florentiner  Kreisen  war  diese  Ansicht  in  der 
zweiten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts  ein  vollkommener  Glaubens- 
artikel.  Das  Aeusserste  hierin  ist  vielleicht  Vincenzo  Galilei's  im 
J.  1581  erschienener  ,,Dialogo  della  Musica  antica  e  moderna." 
Die  grossen  Lehrer  der  alten  contrapunktischen  Musik,  wie  Gafor, 
Glarean,  Zarlino,  waren  viel  zu  wohlgeschulte  Musiker  und  kannten 
den  Preis,  um  welchen  allein  eine  tuchtige  contrapunktische 
Schulung  zu  erwerben  war,  viel  zu  gut,  um  ihr  sicheres,  redlich 
erworbenes  Besitzthum  gegen  die  Ixionswolke  der  antiken  oder 
fur  antik  gehaltenen  Musik  hinzugeben.  Glarean  ist  obendrein 
des  guten  Glaubens,  Vermittelungs-  und  Anknupfungspunkte  finden 
zu  konnen  —  Josquin  ist  ihm   ein  Virgil,   Pierre   de  la  Rue   ein 


1)  Zeising  „Aesthetische  Forschungen"  S.  1. 
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Horaz  u.  s.  w.  (wogegen  Zarlino  sehr  richtig  bemerkt,  eine  solclie 
Vergleiclmng  sei  durcliaus  unstattkaft),  und  Johannes  Otto  glaubt 
an  den  Messen  der  grossen  Meister  die  ganzen  musikalischen  Schbn- 
heitsgesetze  im  reinsten  Sinne  Platon's  nachweisen  zu  konnen. *) 
Alles  dieses  waren  schon  unverkennbar  jene  hblieren  Fragen  der 
Aesthetik,  auf  welche  die  echten  musikalisclien  Matkematiker 
nicht  einmal  geriethen.  Ob  man  mit  Htilfe  ihrer  Tetracborde, 
ibres  syntonischen  Gescblechtes,  ibres  Limma  u.  s.  w.  Josquin'sche 
Motetten  oder  Pindar' sche  Epinikien  anstimme,  gait  ihnen  eigent- 
licli  ganz  gleich.  Aber  die  redlicbe  Arbeit  dieser  Manner  tiber 
die  tiefsten  Grundlagen  der  Musik  in's  Reine  zu  kommen,  fur  da3 
blitzscbnell  vergebende  Luftgespinnst  der  Tone  eine  feste,  unver- 
ruckbare  Grundlage  zu  finden,  ist  wicbtig  und  ehrwiirdig  wie 
jedes  reine  Streben  nach  Wabrbeit.  Dass  aucb  sie  vor  Allem 
die  Belebrung  in  den  antiken  Autoren  suchten,  lag  im  Geiste 
ihrer  Zeit,  glaubte  man  doch  dort  Belehrung  fur  Alles  und  Jedes 
suchen  zu  miissen. 

Aber  eben  weil  sie  in  ihrer  einseitigen  mathematischen  Strenge 
vbllig  ausser  Acht  liessen,  dass  die  Musik  kein  Complex  mathe- 
matischer  Formeln,  sondern  ein  wohlgeordneter  Tonsatz  noch 
ganz  andere  Gesetze  habe  als  nur  arithmetische,  so  gerieth  ihre 
Speculation  oft  auf  ganz  andere  Resultate,  als  wie  sie  die  Kunst- 
iibung  bereits  erzielt  und  thatsachlich  zur  Geltung  gebracht  hatte. 
Erkannte  der  abstract  rechnende  Verstand  Dissonanzen  als  schwer 
fassliche  Verhaltnisse,  so  musste  er  sie  eben  deswegen  fiir  prak- 
tisch  imbrauchbar  erklaren;  und  schien  es  nicht  ein  vollkommener 
Widerspruch ,  dass  die  Dissonanz  einen  guten  Zusammenklang 
(eine    Consonanz)    geben   kbnne?2)      Die    einseitige    Speculation, 


1)  Siehe  seine  Vorrede  zu  den  „Missae  tredecim  quatuor  vocum  a 
praestantissimis  artificibus  compositae"  (Niirnberg,  Grapkaus  1539).  Der 
gelehrte  Musikfreund  citirt  ganz  ausdriicklich:  „Atque  hie  videmus  eru- 
ditos  musicos  diligeuter  earn  regulam  secutos  esse,  quam  apud  Platonem 
de  melodiis  Socrates  praescribit:  ozt  dsi"  dvayyid^eiv  to  /j,0.o<;  tnea&ai 
tw  Aoyw  xal  1**1  koyov  tw  iiilet.  Hoc  est:  quod  musicus  debet  melodiam 
cogere,  ut  sequatur  verba,  non  verba  melodiam.  Cum  enim  in  istis  Ec- 
clesiae  vocibus  maxima  insit  gravitas,  etiam  musicis  sonis  decentem  gra- 
vitatem  induerunt  artifices"  u.  s.  w.  Die  Florentiner  erklarten  umgekehrt 
der  contrapunktischen  Musik  gerade  wegen  jener  Stelle  Platon's  den  Krieg. 
Caccini  sagt  in  der  Vorrede  der  Nuove  musiche:  „questi  intendentissimi 
gentiluomini  (namlich  Bardi  u.  A.)  mi  hanno  sempre  confortato  e  con 
chiarissime  ragioni  convinto  a  non  pregiare  quella  sorte  di  musica,  che 
non  lasciando  bene  intendersi  le  parole,  guasta  il  concetto  et  il  verso, 
ora  allungando  et  ora  scorciando  le  sillabe  per  accomodarsi  al  contrap- 
punto,  laceramento  della  poesia,  ma  ad  attenermi  a  quella  maniera  co- 
tanto  lodata  da  Platone  et  altri  filosofi,  che  affermarono,  la  musica  altro 
non  essere,  che  la  favella  e  l'ritmo  et  il  suono  per  l'ultimo,  e  non  per 
lo  contrario." 

2)  Artusi  sagt  in  seinen  Imperf.  della  mod.  mus.  S.  42  b.  von  den  Dissonan- 
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die  einst  aus  dem  analogen  Granule,  nichts  sei  besser  als  die 
vollkommene  Consonanz  mid  letztere  daher  unter  alien  Beding- 
ungen  gut,  zu  dern  aus  lauter  vollkommenen  Consonanzen  be- 
stehenden  Popanz  des  Hucbald'schen  Organum  gefiihrt  hatte, 
musste  daher  die  Dissonanzen  entweder  ganz  verbieteu  (so  Hugolin 
von  Orvieto)  oder  konnte  hochstens  ein  gleichsam  heimliches  Vor- 
uberschliipfen  derselben  gutheissen.  Damit  stand  nun  dann  freilich 
in  vollem  Widerspruche,  wenn  Josquin  in  seinem  Miserere,  in 
seinem  Liede  Douleur  me  bat  die  herben  Zusammenklange  der 
kleinen  Secunde,  der  grossen  Septime  nicht  nur  nicht  voriiber- 
schliipfen  lasst,  sondern  sie  dem  Zuhorer  erst  noch  recht  absicht- 
lich  fiihlbar  macht.  Andreas  Papius  von  Gent  findet,  dass 
der  Berechnung  nach  die  Quarte  ein  ganz  leicht  fassliches  Zahlen- 
verhaltniss  darstellt,  und  ereifert  sich  sofort  ganz  unglaublich 
dariiber,  dass  die  Musiker  dieses  herrliche  Intervall  nur  mit  einer 
gewissen  Zuriickhaltung,  nur  unter  vielfachen  Vorsichten  brauchen. 
Er  schreibt  ein  Buch  ,,de  Consonantiis"  (1581)  ganz  eigens  zu 
Schutz  und  Trutz  ,, seiner  Quarte"  x)  (er  nenne  sie  sein,  weil  er 
sie  aus  ihrer  bisherigen  Sclaverei  erlose,  sagt  er). 2)  Er  experi- 
mentirt  aber  auch,  sogar  mit  Zuhilfenahme  eines  Echo  vor  der 
Wyngaertpoorte  zu  Leuven;3)  er  begeht  einmal  den  frommen 
Betrug,    dass    er    den    Schlussaccord    im    Benedictus    der    Messe 

Philomela  praevia  von  Claudin  statt  ace  mit  gee  singen  lasst, 
und  zu  seiner  unendlichen  Genugthuung  nimmt  kein  Mensch 
daran  Aergerniss. 4)  Papius  ist  iiber  diesen  Erfolg  so  erfreut, 
dass    er   die    Tonsatze    durchweg   mit  ut  fa  la  (d.  i.  dem  Quart- 


zen:  ,,questo  novo  modo,  die  la  dissonanza  diventasse  consonanza  e  la 
consonanza  dissonanza."  Allerdings  rtigt  er  den  nach  seiner  Meinung 
allzu  unmotivirten  und  zu  ungenirten  Gebrauch  der  Dissonanzen,  die  er 
nur  durckgehend  (accidentalmente)  gebraucht  wissen  will.  Die  scheinbar 
gute  Wirkung  der  Dissonanzen  ist  eine  Tauschung  der  Sinne  (un  inganno 
fatto  al  senso),  welche  der  Verstand  sehr  wohl  als  solche  erkennt  (l'inte- 
letto  consosce  l'inganno  fatto  al  senso).  Vincenzo  Galilei  meint:  das  einzige 
Gute,  das  man  dem  Oontrapunkt  zu  danken  habe,  sei  der  richtige  Ge- 
brauch der  Dissonanzen:  „]S;on  ha  altro  d'ingegnoso  et  di  raro  il  moderno 
Contrapunto,  che  l'uso  delle  dissonanze,  quando  perb  elle  sono  con  i  debiti 
mezzi  accomodate  et  con  giuditio  resolute."     (Dialogo  Seite  87.) 

1)  Der  voile  Titel  lautet:  „And.  Papii  Gandensis  de  Consonantiis, 
seu  pro  diatessaron  libri  duo.  Antverpiae.  Ex  officina  Christophori  Plan- 
tini,  Architypographi  Regis  MDLXXXI."  Die  beigesetzte  Approbation 
der  Censur  ist  lustig  genug:  ,,Approbatio.  Haec  de  Consonantiis  Andi-eae 
Papii  disputatio  ad  illustrationem  artis  propositae  imprimi  et  evulgari 
poterit,  nihil  enim  quod  Catholicam  fidem  laedat  in  ea  inventum  est,  quod 
attestor:  Waltherus  van  der  Steeghen  S.  Theologiae  Licentiatus,  Cano- 
nicus  Antverpiensis."  * 

2)  Seite  61. 

3)  Seite  54. 

4)  Seite  206. 

*  Der  tadelstichtige  Mattheson  entliiilt  sich  nicht  iiber  das  ein  Quentchen  Wahrheit  ent- 
haltende  Buch  den  faden  Witz  auszugiessen:  „Pap'gen,  deine  liebe  (ju.irte,  Klinget  unserui 
Ohr  zu  harte."    Vollkommner  Kapellmeister,  1739,  S.  307.    K. 
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sextaccord)  geschlossen  wiinscht,  welchen  Zusammenklang  er  dem 
,,bis  zum  Himmel  erhobenen  ut  mi  sol"  (dem  tonischen  Dreiklang) 
weit  vorziehe.  *)  Wenn  ein  Zusammenklang,  dessen  Verhaltniss 
sich  durch  3  :  4  ausdriicken  lasse,  eine  Dissonanz  sein  solle, 
wie  kbnne  denn  Terz  und  Sexte  mit  ihren  weit  verwickelteren 
Verhaltnissen  fitr  eine  Consonanz  gelten?2)  Octave,  Quint,  Terz 
und  Sexte  —  eine  jede  konne  fur  sich  stehen  und  bleibe  con- 
sonirend;  die  Quarte  aber,  nach  der  Meinung  der  Musiker,  als 
Dissonanz  konne  es  nicht;  sobald  man  aber  unter  diese  soge- 
nannte  Dissonanz  eine  Quinte  u.  s.  w.  setze,  solle  sie  sofort  con- 
sonirend  werden!3)  Die  an  sich  schlechte  Secunde  werde  durch 
den  Bass,  den  man  darunter  setzt,  niemals  in  einer  solchen  Weise 
entschuldigt;  in  Wahrheit  aber  bedtirfe  die  brave  (proba  et  per- 
fecta)  Quarte  gar  keiner  Entschulcligung  durch  den  Bass,  da  man 
das  Ganze  nicht,  wie  die  Musiker  wollen,  nach  dem  Basse  taxiren, 
sondern  jedes  Intervall  eines  Zusammenklanges  an  und  fiir  sich 
betrachten  miisse.4)  Die  Quarte  allein  solle  der  Erlosung  (sal- 
vationis)  bediirfen,  aber  dann  selbst  durch  die  in  ihren  Propor- 
tionen  weit  unvollkommenere  Terz  erlost  werden  kbnnen.5)  So 
kommt  er  auf  den  Punkt,  die  Quarte  fiir  unbedingt  wohlklingend 
und  brauchbar  zu  erklaren  —  zum  vollen  Widerspiele  der  Prak- 
tiker. 

Wie  aber  die  tiefste  Speculation,  wenn  sie  einmal  von  be- 
stimmten,  fiir  unverriickbar  gehaltenen  Voraussetzungen  ausging, 
zuweilen  die  einfachsten  klar  vor  Augen  liegenden  Wahrheiten 
iibersah,  beweist  unter  anderen  der  Umstand,  dass  die  Intervall- 
berechnung,  die  jedes  Intervall  abstract  und  an  und  fiir  sich  auf- 
fasste,  die  Erkenntniss  einer  ganz  einfach  auf  liegenden  Sache 
verhinderte,  die  Erkenntniss  der  Intervallumkehrung,  kraft  deren 
die  Terz  zur  Sexte,  die  Quart  zur  Quinte  wird  u.  s.  w.  Bei 
Tinctoris,  Gafor  u.  s.  w.  findet  sich  dariiber  audi  nicht  die  leiseste 
Andeutung,  und  nur  Nicolaus  Burci  macht  davon  eine  gelegent- 
liche  Erwahnung,  als  von  etwas,  das  in  der  Praxis  des  Contra- 
punktes,  ,,wie  er  bei  den  Ultramontanen  und  besonders  bei  den 
Galliern  (Niederlandern)  geiibt  werde",  angewendet  wird.6)   Eben 


1)  ipse  finis  est  ut  fa  la,  quod  ego  usitato  et  in  coelum  a  vobis  sub- 
lato  ut  mi  sol  praefero.     (Seite  205.) 

2)  Seite  61. 

3)  Seite  70  und  folgende. 

4)  Seite  57.  ^ __^ 

5)  Seite  109,  namlich  im  Sextaccord.  z.  B.       4        und      3         4  — 

S        c  e  —  g  —  c 

6)  In  seiner  „Defensio  Guidonis  Aretini"  sagt  er  im  Cap.  VI:  „de 
contrapuncto  praeticorum,  qui  ultramontanis  et  maxime  gallicis  est  in 
<jsu"  Polgendes:  ,,Unisonus  dat  octavam.  tertia  vero  sub  tenore  dat  sex- 
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so  findet  sich  von  unserer  auf  Accordbildung  beruhenden  Harmo- 
nielehre  bei  den  Theoretikern  eigentlich  gar  keine  Spur.  Man 
moge  seben,  wie  z.  B.  Ornitoparcb  aus  der  Contrapunktretorte 
allerdings  ganze  Accorde  berausbolt,  aber  gar  nicht  ahnt,  was  er 
da  in  Handen  bat,  und  dass  diese  Tongebilde  unter  sich  irgend- 
welcbe  Verwandtschaften  und  Beziebungen  baben  kbnnten.  Es 
waren  aber  wiederum  die  praktiscben  Tonsetzer ,  welcbe  diese 
Gesetze  durcb  den  natiirlicben  Schick  und  Takt  beobachteten, 
und  weil  das  Obr  endlicb  ein  unbestechlicher  Richter  blieb.  Aus 
einer  einzigen  Motette  eines  der  grossen  Meister  hatte  die  Musik- 
lehre  ganz  neue  und  wunderbare  Dinge  lernen  kbnnen,  hatte  sie 
nur  dafiir  Augen  gehabt.  Das  Beste  musste  den  angehenden 
Gomponisten  die  Uebung  lehren,  der  an  seine  eigenen  Composi- 
tionsversuche  gekniipfte  Unterricht,  den  er  vom  Lehrer  erhielt, 
und  das  Studium  guter  Musterwerke.  Josquin  suchte  sich  unter 
seiner  singenden  Schiilerschar  die  zum  Selberscbaffen  berufenen 
Talente  aus:  ,,zuru  Fliegen  gebbren  vor  allem  Fliigel,"  meinte  er. 
Solche  begabte  Schiller  fubrte  er  dann  den  Weg  einer  fortge- 
setzten  und  gesteigerten  Uebung,  welcbe  sich  jedenfalls  bewabrt 
hat,  denn  auf  ihm  wurden  Meister  wie  Mouton ,  Bichafort,  Gom- 
bert  u.  A.  gebildet.  Nur  auf  diesem  Wege  lernte  der  Schiiler 
die  musikalische  Form,  den  architektonischen  Aufbau  des  Ton- 
stiickes,  die  wohlklingende  Textur  der  Harmonie  und  insbesondere 
jene  tiefere  Kunst  der  fugirten  Nachahmungen  und  der  thema- 
tischen  Arbeit,  iiber  welcbe  ihn  die  geschriebene.i  Lehrbiicher 
vollig  im  Dunkeln  liessen,  allenfalls  ganz  kurze  ungeniigende  An- 
deutungen  ausgenommen,  wie  wenn  Aron  aus  der  diatonischen 
Skala  durcb  verzogerten  Eintritt  der  Gegenstimme  Nachahmungen 
bilden  lehrt. *)  Blieben  doch  diese  Dinge  noch  langebin  eine  Art 


tarn,  quarta  dat  quintain,  sexta  sub  tenore  tertiam,  similiter  octava  sub 
tenore  unisonum  reddit."     Er  giebt  das  Beispiel 

Tenor:   a  b  c  d  e 
Organisans:  a  g  g  f  e 

und  fahrt  fort:  ,,Nam  g  sub  secunda  litera  tenoris  erit  tertia  ad  visum, 
sexta  vero  quantum  ad  sonum.  Nam  si  quis  de  octonario  bonarium  sus- 
ceperit  necessum  est  ut  sex  tantum  modo  remaneat.  Praeterea  quarta 
ilia,  quae  fit  sub  c  dicendo  g  in  sono  re  sonat  diapente.  Similiter  sexta 
quae  fit  sub  litera  d,  dicendo  f  vel  fa  in  sono  erit  tertia,  quia  si  quis  de 
octonario  numero  quinque  diminuit,  necesse  est,  ut  tres  remaneant.  Ul- 
timo si  octavam  feceris  sub  e  acuto,  similiter  e  dicendo  non  est  octava 
proprie  ut  apparet,  sed  unisonus.  Haec  enim,  quae  maxime  ultramon- 
tanis  cantoribus  sunt  in  practica  dum  in  capellis  principum  quotidie  can- 
tant,  cumulavi,  ut  cupientibus  super  cantu  piano  organizare  inter  quatuor 
tantum  lineas  usitatas  diversis  semitis  ac  modis  aditum  habeant  paten- 
tissimum". 

1)  So  Aron  in  seiner  Pract.  mus. 
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musikalischen  ,,Bauhiittengeheimnisses",  das  sich  dem  Schttler  nir 
an  der  leitenden  Hand  des  fiihrenden  und  einweihenden  Lehrers 
erschloss.1) 

Die  Theorie  der  Lelirer  lebte  mit  der  Praktik  der  Tonsetzer 
im  besten  Einvernehmen.  Tinctoris,  Glarean  u.  A.  haben  wohl 
gegen  diese  und  jene  Einzelheit  irgend  einer  bestimmten  Compo- 
sition ein  gelegentliches  Bedenken  —  aber  sie  sind  von  einer 
Polemik  gegen  die  Praktiker  weit  entfernt,  vielmehr  nelnnen  sie 
gerne  und  mit  Dank  Act  von  neuen  Erwerbungen  fur  die  Musik- 
lehre,  welcbe  auf  dem  Gebiete  der  Kunstiibung  gemacht  worden. 
Erst  nach  1609,  als  in  dem  brennenden  Drange  der  Zeit  Claudio 
Monteverdi  kiihne  Experimente  mit  frei  eintretenden  Dissonanzen, 
mit  Doppeldissonanzen  u.  s.  w.  machte,  trat  ihm  und  seiner  gan- 
zen  neuen  Richtung  die  Musiklebre,  oder  vielmehr  in  ihrem  Na- 
men,  Artusi  scbarf  bekampfend  entgegen.  Wenn  Vincenzo  Galilei, 
G.  B.  Doni  u.  A.  die  ganze  bisberige  Kunst  kurz  und  gut  ver- 
warfen,  so  geschah  es  aus  asthetisch-poetischen ,  nicht  aus  rein 
musikalischen   Griinden. 

Unter  sich  aber  geriethen  die  gelehrten  Theoretiker  zuweilen 
in  sehr  bosartige  Streitigkeiten.  Selbst  Tinctoris,  soweit  er  sich 
tins  in  seinen  Schriften  zeigt,  einer  der  reinsten  Charaktere  und 
wohldenkendsten  Manner,  entging  nicht  der  Anfeindung;  wenig- 
stens  erzahlt  er  selbst  in  der  Vorrede  seines  Liber  de  natura  et 
proprietate  tonorum  nicht  ohne  Humor:  es  habe  irgend  einWiithen- 
der  hoch  und  theuer  geschworen,  er  werde  Tinctoris  zwingen 
eein  eigenes  Buch  ,,von  den  Proportioned'  aufzuessen.  ,,Das 
hab'  ich  lange  verzehrt,"  scherzt  Tinctoris,  ,,so  gut  wie  Ezechiel, 
dem  jener  Geist  befahl:  Menschensohn,  dein  Bauch  esse  und  dein 
Eingeweide  fiille  sich  mit  diesem  Buche,  das  ich  dir  gebe.  Denn 
was  heisst  denn  ein  Buch  essen  anders  als  seinen  Inhalt  dem 
Geiste  als  Nahrung  reichen?"  Nicht  alle  Gelehrten  dachten  wie 
Tinctoris.  Dass  sie  ihren  Biichern  einen  Vortrab  iiberschweng- 
lich  lobpreisender  Gedichte  bewundernder  Freunde  vorandrucken 
liessen,  war  damals  eben  allgemeine  Sitte  und  fiel  so  wenig  auf, 
als  es  auffallt,  wenn  sich  jemand  etwa  fur  eine  Reise  mit  Credit- 
briefen  und  Empfehlungsschreiben  versieht  —  man  kann  es  ent- 
schuldigen,  aber  wahrhaft  unliebenswiirdig  werden  sie,  sobald  sie 
es  mit  Gegnern  zu  thun  haben.  Diese  nicht  bios  als  Ignoranten, 
als  Diimmkopfe  und  wahre  Narren  hinzustellen,  sondern  sie  und 
ihren  moralischen  Credit  zu   ruiniren,  sie  als  einen  Auswurf,  als 


1)  Man  sehe  in  Dehn's  Contrapunkt  die  lustigen  Schilderungen,  wie 
z.  B.  sogar  noch  Sarti  seine  Schiiler  die  tiefsten  Mysterien  des  doppelten 
(  ontrapunktes  in  einem  kiinstlich  verdunkelten  und  dann  wieder  theil- 
weise  von  geheimnissvollem  Purpurlichte  erhellten  Zimmer  kennen  lehrte. 
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den  Abschaum  der  Menschheit  in  massloser  Sprache  zn  schildern 
—  das  ist  der  herkommliche  Ton  ihrer  Polemik,  einer  Polemik 
xibrigens,  deren  Bosartigkeit  ihr  Vorbild  in  den  Streitschriften  der 
Hnmanisten  fand,  die  ganz  in  derselben  Weise  ,,blitzschnell  von 
wissenschaftlichen  Griinden  zur  bodenlosesten  Lasterung  iiber- 
gingen"  nnd  ,,ihre  Gegner  nicbt  widerlegen,  sondern  in  jeder  Be- 
giehung  zernicbten  wollten."1)  Da  es  Haupter  musikaliscber 
Schulen  und  beriibmte  Gelebrte  waren,  die  einander  mit  geistigen 
Waffen  begegneten,  so  scharten  sicb  bald  hiiben  und  driiben  Schiller 
und  Anhanger,  Parteien  bildeten  sicb  und  der  Krieg  entbrannte  mit 
einer  Heftigkeit,  von  der  die  Biicher,  mit  welcben  man  einander 
todtschreiben  wollte,  noch  beut  ein  deutlicbes  Bild  geben.  Die 
Streitigkeiten  zwiscben  Nicolaus  Burcius  und  Bartolomeo  de  Ramis- 
Pareja,  Franchinus  Gafor  und  Jobannes  Spataro  und  ein  Jabr- 
funfzig  spater  zwiscben  Nicola  Vicentino  und  Don  Vicenzo  Lusi- 
tano,  zwiscben  Zarlino  und  Vincenzo  Galilei  —  die  Art,  wie  sich 
die  Streitenden  endlicb  aucb  wohl  dem  Aussprucbe  irgend  einer 
Autoritat  unterwarfen,  derjenige  aber,  zu  dessen  Ungunsten  die 
Sacbe  ausfiel,  sich  dann  doch  nicht  beruhigte,  sondern  den  Geg- 
ner mit  Schriften  voll  classischer  Gelehrsamkeit  und  allenfalls 
auch  mit  Epigrammen  voll  mythologischer  Pointen  bekampfte, 
sind  eben  auch  ein  Zeichen  jener  Zeit.  In  der  Mitte  dieser  Be- 
wegungen  stand  Johannes  Spataro  von  Bologna,  dem  seine  Geg- 
ner nachsagten,  er  sei  ehemals  ein  Verfertiger  von  Dolch-  und 
Degenscheiden  gewesen ,  daher  sie  nicht  ermangelten  ihn  als 
,,Vaginarius"  an  sein  ehemaliges  Gewerbe  zu  erinnern.  Die  erste 
Veranlassung  zu  dem  grossen  Streite  gab  Bartolomeo  Ramis,  den 
seine  Feinde  denn  wie  billig  in  Stiicke  reissen  wollten,  obschon 
ihn  Aron  als  ,,musico  degnissimo,  veramente  da  ogni  dotto  vene- 
rato"2)  bezeichnet.  Zwei  Punkte  waren  es,  in  denen  der  aus- 
gezeichnete  Mann  einen  iiber  die  Schranken  seiner  Zeit  dringen- 
den  Blick  bewies  —  und  gerade  um  dieser  zwei  Punkte  willen 
wurde  er  mit  erbittertem  Hasse  verfolgt.  Er  war  der  erste,  der 
sich  fiir  eine  Temperirung  der  Tone  aussprach;  er  war  es  ferner, 
der  zuerst  statt  der  Hexarchorde  das  Octavensystem  als  das  ein- 
zig  wahre  eingeftihrt  wissen  wollte.  Seine  Auseinandersetzungen 
dariiber  hat  er  in  seinem  ,,De  musica  tractatus"  (Bologna  1482)3) 
niedergelegt.  Er  will  das  Komma  mit  dem  Verhaltnisse  80:81 
als  ein  beirrendes  Element  beseitigen  und  geht  in  einer  Art 
Dilemma  auf  den  Gegenstand  los.    Entweder,  sagt  er,  empfinden 


1)  Burkhardt,  Die  Cultur  der  Renaissance  in  Italien,  S.  2G8. 

2)  Agg.  del  Toscanello. 

3)  Ein  schones  Exemplar,   ehemals  im  Besitze  Franchinus   Gafor's, 
befindet  sich  jetzt  im  Liceo  musicale  zu  Bologna. 
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wir  das  Korama,  oder  wir  empfinden  es  nicht.  1st  ersteres  der 
Fall,  so  muss  man  es  auf  alle  Intervalle  vertheilen  und  so  ver- 
schwinden  machen;  empfinden  wir  es  nicht,  so  braucht  man  es 
nicbt  erst  zu  beseitigen.  Auf  keinen  Fall  gehort  ein  solches 
Scheinwesen  in  die  Theorie,  und  es  ist  libel  gethan,  es  bier  eine  so 
grosse  und  stbrende  Rolle  spielen  zu  lassen.  *)  Die  Hexachorde 
erklarte  er  fur  verkiimmerte,  unvollstandige  Octavenreiben,  welche 
gegen  das  allein  ricbtige  Octavensystem  unnatiirlicb  und  be- 
sebrankt  seien.  Statt  der  sechs  Guidoniscben  Sylben  mbge  man 
sich  der  acht  Sylben  bedienen:  psal-li-tur  per  vo-ces  i-stas.  Es 
war  dieses  der  erste  Versuch,  die  Musik  aus  dem  ktinstlichen 
Netze  der  Hexachorde,  in  welcbem  sie  die  Musiker  nun  scbon 
iiber  vierhundert  Jahre  lang  eingesponnen  bielten(  zu  befreien. 
Das  Unternehmen  Bartolomeo's  erschien  den  Zeitgenossen  als  ein 
Attentat,  und  Nicolaus  Burcius  trat  noch  in  demselben  Jabre  mit 
einem  Bucblein  hervor:  ,,Vertbeidigung  Guido's  gegen  einen  ge- 
wissen  Spanier,  den  Falscher  der  Wabrheit,"2)  wo,  wie  man  siebt, 
das  Scbimpfen  scbon  auf  dem  Titelblatte  anfangt  und  im  Texte 
mit  Nachdruck  fortgesetzt  wird :  ,,dieser  Unverschamte,"  ruft  Burci 
aus,  ,,dieser  spaniscbe  Dickkopf,  dieser  Frevler  erfrecbt  sicb  gegen 
Guido,  der  alien  Philosopben  an  Heiligkeit  und  Gelehrsamkeit 
vorangeht,  mit  seinen  einfaltigen  Possen  verleumderiscb  und  ranke- 
voll  aufzutreten;  ja  nicbt  gegen  Guido  allein,  denn  er  scbmabt, 
zerreisst  und  fallt  mit  seinem  Hundegebelle  audi  alle  jene  an, 
die  Guido's  Lebren  folgen".3)     Darnacb  miibt   sicb  Burci  nacbzu- 


1)  Seine  Temperirung  gibt  ein  Resultat,  welches  der  Tonleiter  des 
Didymus  ahnlich  ist: 

V2  T  T 

15  :  16,    9  :  10,    8  :  9. 

2)  Nicolai  Burtii  Parmensis  niusices  professoris  ac  juris  pontificii  stu- 
diosissimi  Musices  opusculum  incipit  cum  defensione  Guidonis  Aretini 
adversus  quemdam  hyspanum  veritatis  praevaricatorem. 

3)  Von  Ton  und  Haltung  des  Biichleins  mogen  einige  Stellen  einen 
Begriff  geben:  ....  „hic  enim  (es  ist  von  Bamis  die  Rede)  quibusdam 
cavillationibus  ac  falsis  omnino  ineptiis  Guidonem  Aretinum,  qui  sanc- 
titate  et  doctrina  philosophis  merito  pref'erendus  est,  nitur  (so!)  oppug- 
nare.  0  insignem  calumniam,  0  impudentiam,  ante  hunc  diem  inaudi- 
tam.  Exclamat  saejjenumero  demens  et  multis  conturueliis  vociferatur. 
Quid  clamas,  quid  angeris?  Ante  hanc  discedam,  tri  nefandissime,  erroris 

te  pudeat  necessum  est Confundit  apertissime  et  pervertit  omnem 

virtutis  ac  doctrinae  ordinem.   Praeterea  nedum  insectatur  Guidonem  sed 
etiam   quouscunque   noverit  ejus  sequaces,   objurgat,  lacerat  et  quoddam 

(quodam?)   canino  latratu  stimulat o  barbarum  et  pingue  hispani- 

cum  dictum  et  puerile,  ubi  hoc  invenisti? monochordi  divisionem, 

quae  omnino  confusio  est  examinat.    (Burci  wird,  wie  man  sieht,  witzig) 

quam  inanis,  quam  arrogans,v  quam  temeraria  hujus  hominis  repre- 

hensio"  u.  s.  w 


170  Die  Zeit  der  Niederlander. 

weisen,  wie  in  den  seeks  Sylben  aller  Gesang  begriffen,1)  nnd 
wie  es  ein  niclitiges  Streben  sei  mit  Mebrerem  leisten  zu  wollen, 
wozu  das  Kiirzere  geniigt,  gar  nicht  zu  gedenken  der  Vollkom- 
menheit  der  Secbszabl  u.  s.  w.2).  Jobann  Spataro ,  den  selbst 
sein  Gegner  Gafor  fur  ungelebrt  (illiteratum),  aber  fiir  ausserst 
scbarfsinnig  in  Sacben  der  Musik  erklart  (in  musicis  acutissimum) 
und  dessen  Ausspriiebe  selbst  ein  Pietro  Aron  achtete,  nabm  sich 
seines  Lebrers  Bartolomeo  in  einer  andern  1491  zu  Bologna  ge- 
druckten  Sclirift  an  ,,Musices  ac  Bartolomei  Ramis  Pareie,  ejus 
praeceptoris  bonesta  defensio  in  Nicolai  Burtii  Parmensis  opus- 
culum",  womit  die  Saebe  einstweilen  beigelegt  und  erledigt  scbien. 
Aber  die  Saat  gelebrter  Dracbenzalme,  welcbe  Bartolomeo  Ramis 
ausgesaet,  sollte  nocb  zu  einer  zweiten  Ernte  aufspriessen :  es 
entwickelte  sicb  nacb  jenem  ersten  Streite  ein  zweiter,  der  weit 
bedroblicbere  Dimensionen  annabm.  Francbinus  Gafor  that  im 
Namen  des  von  Bartolomeo  angegriffenen  Korama  lebhafte  Ein- 
spracbe  gegen  die  vorgescblagene  Ausgleiebung.3)  Damit  war 
audi  Spataro,  der  fiir  seinen  Lebrer  in  die  Scbranken  getreten 
war,  angegriffen  und  er  ricbtete  tiber  die  streitigen  Punkte  ■  eine 
Zuscbrift  an  Gafor,  auf  welcbe  dieser,  damals  gegen  70  Jabre 
alt  und  gewobnt  seine  Stimme  fiir  entscbeidend  gelten  zu  seben, 
gereizt  antwortete.  Der  Streit  erbitzte  sicb  und  wurde  mit  steigen- 
der  Erbitterung  gefiibrt.  Gafor's  Sclriiler  und  Ereunde  miscbten 
sicb  ein,  Dionys  Bripio,  Giacomo  Antonio  Ricci ,  Filipino  von 
Mailand ,  Gaudenzio  Merula  von  Piacenza.  Aber  audi  Spataro 
i'and  seine  Anbanger  und  erliess  eine  Zuscbrift  nacb  der  andern. 
Aus  einer  solcben  (vom  15.  October  1519)  erfabren  wir,  dass  ein 
in  Musiksacben  sebr  gelebrter  Moncb  Lorenz  Gazius  von  Cre- 
mona zu  ibm  gekommen  sei  und  sicb  mit  ibm  iiber  die  Grund- 
lebren  seines  Meisters  Bartolomeo  besprocben  babe. 

Gafor  selbst  fubrte  seinen  Hauptscblag  in  der  1520  zu  Turin4) 
gedruckten  Sclirift  „Apologia  Francbini  Gafurii  adversus  Joannem 
Spatarium  et  complices  musicos  Bononienses."  Der  in  dieser 
Sclirift  angescblagene  Ton  ist  masslos.  Er  nennt  Spataro  einen 
der  Verriicktbeit  nahen  Menscben,  der  seine  Unwissenbeit  offen 
zur  Scbau  tragt;   nur  ein  Hirnverriickter  konne   sicb  so  benebmen, 

1)  Cap.  XIV:  Quare  Guido  neque  minus  neqne  plus  ultra  illas  sex 
-yllabas  elegerit. 

2)  Frustra    ergo  fit  per  plura,  quod  potest  fieri  per  pauciora 

Ecce  doctrinae  perfectionem,  non  ommittam  similiter  senarii  numeri  per- 
fectionem  exachordo  comprehensam.  Is  enim  est  primus  inter  denarium 
numerum  perfectus,  cum  omnes  partes  suas  praecise  contineat  aliquotas  etc. 

3)  In  dem  Werke  de  harm.  mus.  instr.  ist  das  34.  Capitel  des  2.  Buches 
diesem  Gegenstande  gewidmet.  Dabei  fahrt  Gafor  wie  billig  das  ganze 
scbwere  Geschiitz  antiker  Gelelirsamkeit  auf. 

4)  Am  Schlusse  stebt:  Impressum  Taurini  per  Magistrum  Augustinum 
de  Vimercato  MDXX  die  XX  Aprilis. 
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dass  man  sich  seiner  nur  mit  scharfen  Schmahworten  oder  mit 
Knittel  und  Kette  zu  erwehren  im  Stande  sei  .  .  .  Spataro  solle 
als  der  unverschamte  Verleumder  hingestellt  werden,  wie  ihn  die 
Schule  von  Bologna  bisher  noch  nicht  gekannt,1)  er  sei  ein  Mensch 
ohne  Bildung  ....  Wie  liast  du  doch  ohne  Latinitat  auf  den 
Parnass  kommen  kbnnen?2)  ruft  Oaf  or  aus.  Spataro  solle  seine 
Biicher  italienisch  verfassen,  damit  ganz  und  gar  kein  Unterschied 
zwischen  ilim  und  dem  gemeinen  Pbbel  iibrig  bleibe.3)  Mit 
grbsster  Bitterkeit  wirft  Gafor  seinem  Gegner  vor,  dass  er  sicb 
erfreche,  ihn,  Franchinus,  beleliren  zu  wollen,  von  dem  er  doch 
fast  Alles  habe,  was  er  in  zwei  und  dreissig  Jahren  gelernt.4) 
Sogar  seine  Sitten  werden  in  sehr  unedler  Weise  verdachtigt.5) 
Spataro's  Entgegnungen  nennt  Gafor  ein  schmahliches  Gebelle.6) 
Endlich  erklart  er:  es  kbnne  nicht  anders  sein,  Spataro  sei  vom 
Teufel  besessen.7)  Zur  Wiederlegung  der  Behauptungen  dieses 
Besessenen  fuhrt  Gafor  eine  gauze  gelehrte  Armee  in's  Feld,  den 
Boethius,  Gregorius,  Anselmus,  Guido,  Bacchius,  Severinus,  Isi- 
dorus,  Pythagoras,  Platon,  Aristoteles,  Ptolemaeus  —  den  Niirn- 
berger  Singmeister  (er  sagt  pleonastisch  ,,Noricus  Norimbergensis 
Phonascus")  Johann  Cocleus  in's  Gefecht,  sogar  den  Bartolomeo 
Ramis,  obwohl  er  auch  von  letzterem  mit  der  aussersten  Ver- 
achtung  redet.8)  Spataro  antwortete  seinerseits  mit  der  1521  zu 
Bologna  gedruckten  Gegenschrift  ,,Errori  di  Franchino  Gafurio 
da  Lodi  in  sua  defensione,   et  del    suo  preceptore   Mro.  Bartolo- 


1)  .  .  .  ut et  is   calumniator   impudens  habearis,   quern   antea 

musicorum  Bononiensium  schola  non  cognoverat. 

2)  Quonam  pacto,  convitiator  levissimae  ad  Parnassi  aditum,  musa- 
rumque  lares  absque  latiuitate  pervenire  potuisti? 

3)  .  .  .  quasi  a  vulgo  non  differas  .  .  et  nullo  alio  hoste  mihi  majus 
bellum  indici  potuit,  quam  ab  literarum  experte. 

4)  Quibus  non  eveneris  ludibrio,  cum  ea  te  noverint  temeritate  lap- 
sum,  ut  labores  et  vigilias  sustinere  fatearis ,  quo  Franchinum  doceas,  a 
quo  fere  quodquod  habeas  duobus  ac  triginta  jam  annis  didicisti? 

5)  Quern  te  praeceptorem  in  instituendis  ad  musicam  adolescentibus 
credent,  qui  litteris  vacuum  et  lividis  detractionibus  moribusque  impuris- 
simis  ac  petulantia  plenum  noverint? 

6)  In  secunda  tua  detractoria  latratione,  obsignata  Bononiae  die  XXII 
Martii  1519  asseris  u.  s.  w. 

7)  Nempe  (quod  hactenus  non  perpendi)  a  demone  cruciari  facile 
crederis  u.  s.  w. 

8)  ....  at  Rhamin  ilium  praeceptorem  tuum  (te  non  minus  impurum) 

facile  petulantia  et  ingratitudine    tua    sequi    videris quern   adeo 

obscurum  atque  confusum  introductorium  octo  his  syllabis  „psal — h — tur 
per  vo — ces  is — tas"  descripserit;  ibi  enim  minus  semitonium  natura  varia 
et  dissimili  denominatione  notatum  est,  ut  hac  animadversione  ipse  con- 
territus  ac  petulantia  ductus  (eo  ommisso)  ad  diatonicum  Guidoms  intro- 
ductorium, cui  et  permixtum  genus  intei'duxit,  quasi  chromatids  (falso 
tamen)  condensationibus  roboratum  redire  compulsus  sit. 
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meo  Ramis  Hispano  subtilmente  demonstrate "  Die  Feinde  wussten 
endlich  nichts  Besseres  zu  thun  als  deu  ehemaligen  Degenscheide- 
macher  Spataro  in  einem  holprigen  Distichon  bei  Gott  Apoll  zu 
verklagen  und  mit  einem  lalimen  Witze  den  Gott  erwidern  zu 
lassen:  der  Frecbe  werde  die  Strafe  des  Marsyas  leiden  und 
seine  Degenscbeiden  mit  der  eigenen  Haut  beziehen  miissen. 
Franz  de  Sylva  bat  die  Scbriften  dieser  unerfreulichen  Polemik 
gesammelt  und  1521  zu  Turin  herausgegeben.  Spataro  vergass 
die  Unbill  nicbt.  Als  er  semen  ,,Tractato  di  Musica  di  Giovanni 
Spataro,  musico  Bolognese"  (gedruckt  1531  bei  Bernardino  de 
Vitali  in  Venedig)  scbrieb  —  ein  gelehrtes  Buch  liber  Mensu- 
rirung  —  nabm  er  Gelegenbeit  alle  Augenblicke  am  Rande  des 
Blattes  auch  den  ,,Francbino"  zu  citiren,  aber  nur  um  ihn  im 
Texte  anzugreifen. !)  Uns  macht  jetzt,  nach  Jabrhunderten ,  wo 
sogar  die  strittigen  Fragen  kaum  nocb  verstandlich  sind ,  dieser 
Bucberbauf  einen  Eindruck,  wie  eine  Gruppe  ausgebrannter  Krater, 
voll  glasiger,  scharfscbneidencler  Scblacken,  auf  deren  todtem 
Schwarz  kein  Reis  griint,  keine  Blume  bliibt,  und  denen  statt 
dessen  nur  gelber  Hollenschwefel  und  das  weisse  Blinken  bittern 
Salzes  eine  Art  lebhafter  Buntbeit  gibt.  Es  war  freilich  die  Zeit, 
wo  gelehrte  Gegner,  statt  nacb  der  Feder,  gelegentlicb  nach  dem 
Dolcbe  griffen  und  die  Disputation  endlich  in  Morddrobungen 
auslief,  wovon  man  in  Piero  Valeriano's  Buche  ,,de  infelicitate 
literatorum"   das  Niihere  lesen  mag. 


Johannes  Okeghem  und  seine  Schule. 

Eine  Familie  van  Okegbem  wird  in  den  Stadtrecbnungen 
von  Termond  im  ostlichen  Flandern  schon  im  14.  Jahrbunderte 
genannt.  Ihr  entstammte  vermuthlicb  jener  Johannes  Okeg- 
hem (auch  Okenbeim  genannt),  welch  er  zuerst  den  Titel  ,,Fiirst 
der  Musik"  erwarb.2)  Das  Jabr  seiner  Geburt  ist  nicht  genau 
ermittelt;  da  er  aber  schon  1443  im  Collegium  der  Sanger  des 
Domes  zu  Antwerpen  vorkommt,  so  kann  es  wohl  in  die  Zeit 
um   1415 — 1420  versetzt  werden.3)     An  der  Maitrise  eben  dieser 


1)  Nicht  so  wiithend  wie  es  Franchinus  gethan,  aber  zuweilen  unfein 
genug,  so  z.  B.  sagt  Spataro  Cap.  XVI.  von  seinem  Gegner:  „spende  il 
tempo  in  vano  et  adducendo  inutile  fictione,  lequale  suonano  al  proposito 
ut  asinus  ad  lyram".    Cap.  XXIII  sagt  er  kurz  und  grob  „come  idiotto." 

2)  Eine  Trauercantate  auf  seineu  Tod  von  Johannes  Lupi  tragt  die 
Ueberschrift:  Naenia  in  Joannem  Okegi  Musicorum  principem. 

3)  Die  Zweifel,  die  Fetis  aufwirft,  weil  unser  Meister  nicht  van  Okeg- 
hem, sondern  Okeghem  genannt  wird,  vermag  ich  nicht  zu  theilen.     Oft 
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Kathedrale  mag  er  ancli  seine  musikalische  Ausbildung  erhalten 
haben.1)  Im  Jahre  1461  begegnen  wir  ihm  beim  Tode  Carl's  VII. 
von  Frankreich  als  dem  ersten  unter  den  16  koniglichen  Capell- 
sangern,  wie  ihn  denn  auch  Tinctoris  in  der  Dedication  seines 
Tractates  liber  die  Kirchentone  (1476)  als  ,,Protocapellan  des 
allerchristlichen  Konigs"  bezeiclmet.  Ludwig  XI.  selbst  scbeint 
ihrn  die  Stelle  des  Tresorier  (thesaurarius)  an  der  Capitelkirche 
des  h.  Martin  zu  Tours  als  Ebrenauszeichnung,  auch  wohl  als 
eintragliche  Prabende  verliehen  zu  haben.  Im  Jahre  1484  machte 
der  ,, thesaurarius  Turonensis,  Dominus  Joannes  Okeghem"  eine 
Reise  nach  Flandern,  bei  welcher  er  in  Brugge  von  dem  dortigen 
Domcapitel  von  St.  Donatian  mit  grossen  Ehren  aufgenommen 
und  nebst  den  Seinen  (,,cum  suis,"  wohl  nur  einigen  bevorzugten 
Schiilern,  schwerlich  der  ganzen  koniglichen  Capelle)  mit  einem 
glanzenden  Banket  bewirthet  wurde.  Noch  ehe  Ludwig  XII.  den 
Thron  1498  bestieg,  scheint  sich  der  bereits  in  hohem  Greisen- 
alter  befindliche  Okeghem  aus  dem  thatigen  Dienste  zur  Ruhe 
gesetzt  zu  haben,  wenigstens  sagt  ein  zu  seinen  Ehren  verfasstes 
Gedicht  von  "Wilhelm  Cretin:2)  er  habe  „sans  quelque  ennuy" 
drei  Konigen  (das  ist  Carl  VII.,  Ludwig  XL  und  Carl  VIII.) 
vierzig  Jahre  lang  gedient.  Den  Rest  seiner  Tage  mag  er  in 
Tours  verlebt  haben,  wenigstens  fordert  Cretin  in  jenem  Gedichte 
Herren  und  Volk  von  Tours  (Seigneurs  de  Tours  et  peuple)  auf, 
in  seinem  Tode  einen  unersetzlichen  Verlust  zu  beklagen.  Nach 
einer  Aeusserung  Jean  Lemaire's  lebte  er  noch  1512  ;  das  folgende 
Jahr  mag  sein  letztes  gewesen  sein,  da  er  dann ,  fast  hundert- 
jahrig,   starb.3) 

Man  hat  sich  gewbhnt  in  ihm  den  Patriavchen,  sogar  den 
Stammvater  der  Musik  zu  erblicken,  ungefahr  wie  man  lange  Zeit 
Cimabue  zum  Stammvater  der  christlichen  Malerei  gemacht  hat, 
bis  tiefer  eingehende  Forschungen    eine   bedeutende  Kunstiibung 


liest  man  aber  in  alten  Handschriften  wirklich  „de  Okeghem",  was  nicht 
bios  die  Autorschaft  des  betreffenden  Stiickes  anzudeuten  braucht,  son- 
dern  dem  „van"  entsprechen  durfte.  Der  Name  Okeghem  ist  iibrigens 
hinlanglick  sonderbar,  um  nicht  gar  zu  oft  vorzukommen. 

1)  Der  Beweis,  dass  Okeghem  ein  Schiiler  Binchois'  sei,  wie  ihn 
Fetis  fiihrt,  ist  scharfsinnig.  Aber  der  Grand,  auf  den  Fetis  seine  Schlusse 
aufbaut,  schwankt  und  ist  ein  tiqojzov  yevdog;  das  historische  Zeugniss 
aus  Tinctoris  ist  wenig  oder  eigentlich  gar  nichts  werth.  [Siehe  Nachtrag.' 

2)  Das  Gedicht  erschien  in  neuer  Ausgabe  von  Er.  Thoinan,  Paris, 
A.  Claudin,  1864.  Eine  deutsche  Uebersetzung  des  420  Zeilen  langen 
(xedichtes  von  Adolf  Frolich  siehe  Monatshefte  fiir  Musikgeschichte, 
Jahrgang  XL     1879.     Nr.  3.     Kade. 

3)  Die  hier  mitgetheilten  Daten  sind  das  Ergebniss  der  nicht  genug 
zu  dankenden  tiefen  und  umsichtigen  Forschungen  der  Herren  de  Burbure 
und  Fetis.  Die  ausfuhrliche  kritische  Darstellung  siehe  man  iu  Fetis, 
Biogr.   univ.   des  mus.  6.  Band  S.  357 — 361. 
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aucli  schon  vor  seiner  Zeit  nachwiesen.  Eben  so  wenig  ist  Okeg- 
hera  der  Erfinder  der  canonischen  mid  sonstigen  Kiinste,  die  sich 
vielmehr,  wie  wir  sahen,  aus  einfachen  Anfangen  allmalig  und 
wie  von  selbst  entwickelten.  Okeghem  wurzelt  im  Boden  seiner 
Zeit,  er  hat  die  Ueberliefernngen  seiner  Vorganger  ubernommen 
nnd  sie  eifrig  nnd  treulich  weiter  ausgebildet.  Aber  eben  das, 
was  er  hierin  geleistet  hat,  sicherte  ihm  die  Bewunderung  der 
Zeitgenossen  und  dieser  Ruf  fiihrte  ihm  die  besten  Talente  als 
Schiiler  zu,  unter  ihnen  Josquin  und  Pierre  de  la  Rue  *),  von 
denen  der  erste  in  Italien  und  in  Frankreich  eine  glanzende 
Wirksamkeit  entwickelte,  den  Ruhm  des  niederlandischen  Nar-ens 
auf's  Neue  und  mehr  als  je  bewahrte,  durch  seine  Schiiler  Mouton, 
Claudin  Sermisy  u.  A.  in  Frankreich  eine  bliihende  Tonsetzer- 
schule  heranbildete,  den  Deutschen  Heinrich  Isaak  fur  seine 
Kunstweise  gewann,  der  dann  selbst  und  durch  seinen  Schiiler 
Ludwig  Senfl  von  Zurich2)  in  Deutschland  auf  die  Musik  den 
grossten  Einfluss  tibte.  In  dies  em  Sinne  darf  also  der  ehr- 
wiirdige  Okeghem  wirklich  als  der  geistige  Stammvater  aller 
folgenden  Generationen  von  Musikern  gelten.  Dass  er  iibrigens 
bei  Lebzeiten  nicht  etwa  der  einzige  Meister  seiner  Zeit  gewesen 
und  er  niemanden  Geringeren  zum  Zeitgenossen  hatte  als  den 
vortrefflichen  Anton  Busnois  und  so  hochachtbare  Meister,  wie 
Caron,  Regis  u.  A.  m.,  wissen  wir  bereits.  Gleichwohl  haben 
wir  diesen  Meistern  eine  abgesonderte  Stellung  angewiesen,  eine 
Mittelstellung  zwischen  Dufay,  Faugues,  Eloy  u.  A.  und  zwischen 
der  Schule  Okeghem's.  Sie  zeigen  die  Eigenheiten  sowohl 
jener  altesten  Schule  als  die  Eigenschaften  der  Schule  Okeg- 
hem's ,  aber  die  ersteren  schon  betrachtlich  weiter  und  scharfer 
ausgebildet  als  bei  Dufay  u.  s.  w.,  die  anderen  noch  nicht  bis 
zu  dem  Grade  entwickelt  und  bis  zu  der  Scharfe  ausgepragt,  durch 
welche  die  individuellen  Ziige  (man  konnte  sagen,  die  Familien- 
ziige)  der  Schule  Okeghem's  kenntlich  werden,  Ziige,  die  der 
alte  Meister  dann  auf  seine  Schiiler  und  Nachfolger  vererbte. 
Kiesewetter's  Bemerkung,  dass  sich  auch  eine  Anzahl  der  gleich 
zeitigen  Tonsetzer  dieser  Richtung  mit  voller  Theilnahme  zu- 
wendete,  scheint  begrundet  zu  sein,  so  ausserst  wenig  wir  auch 
von  dem  Bildungsgange  der  einzelnen  Meister  wissen.  Sieht  man 
die  Werke  der  Schiiler  und  Nachfolger  durch,  so  wird  man  erst 
gewahr,  wie  sie  alle  auf  den  ehrwiirdigen  Altvater  zuriickweisen, 
wie  viele  Wendungen,  Phrasen  und  Idiotismen  ihm  entlehnt  sind, 
und  wie  jener  von  Kiesewetter  erwahnte  ,,gemeinsame  Charakter, 
der  sich  in  den  Arbeiten  beinahe  aller  Niederlander  dieser  Epoche 
ausspricht,"  der  ,,okeghem'sche"  Styl  heissen  darf.  Es  gibt  unter 
den  Compositionen  Okeghem's  insbesondere  unter  seinen  Liedern 

1)  Man  sehe  Glarean's  Aeusserungen  iiber  sie. 

2)  Wohl  Basel-Augst. 
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manche,  welche  eine  grosse  innere  Verwandtschaft  mit  den  ahn- 
lichen  Werkeu  Anton  Bnsnois'  haben,  sein  sogenanntes  ,, Rondo 
royal",  sein  Lied  Ma  bouclie  rit  u.  a.  konnten  allenfalls  fiir  Ar- 
beiten  des  bnrgnndischen  Meisters  gelten,  wogegen  ein  Stuck  von 
einer  solchen  Freiheit  und  Durchbildung  in  ganz  kleinem  Raume 
wie  Okeghem's  Je  n'ai  deuil,  wie  sein  Baisiez  moi,  sein  Se  vostre 
coeur  u.  s.  w.  bei  Busnois  kaum  denkbar  ist.  So  konnte  die 
Sequenz  zu  Ehren  St.  Martin's  ,, Miles  mirae  probitatis"  ohne 
Weiteres  etwa  fur  ein  friihes,  aber  tiicbtiges  Werk  Josquin's  hin- 
gehen,  und  umgekebrt  findet  sich  bei  Josquin  Vieles,  wo  man 
den  echten  Okeghem  zu  horen  meint.  Hobrecht,  Okeghem's 
Zeitgenosse,  steht  schon  auf  seinen  Schultern.  Es  verrath  sich 
durch  einen  ganz  kleinen,  aber  merkwiirdigen  Zug.  Okeghem 
hat  das  Lied  Forseulement  zu  drei  Stimmen  componirt,  die  Lied- 
melodie  hat  er  als  Cantus  firmus  (wie  es  scheint  treu,  aber  doch 
in  den  Notenquantitaten,  Zwischenpausen  u.  s.  w.  nach  Bediirf- 
niss  zurechtgelegt)  im  Basse  angebracht,  worauf  dann  die  beiden 
hoheren  Stimmen  ihren  Contrapunkt  setzen.  Diesen  Liedbass 
Okeghem's  nimmt  nun  Hobrecht,  mit  Notenquantitaten,  Zwischen- 
pausen u.  s.  w.  auf  das  Treueste  copirt,  als  Cantus  firmus  im 
Contra  (Altus)  fiir  sein  vierstimmiges  Forseulement  heriiber.  (Auf 
Okeghem's  Bearbeitung  des  Malheur  me  bat  griindet  Hobrecht 
seine  ganze  Messe  —  wovon  spater"    S.  183). 

So  lernten  die  Meister  seiner  Zeit  von  ihm.  Nicht  alle  frei- 
lich  vermochten  ihm  zu  folgen.  Die  Arbeiten  Barbireau's,  Bas- 
siron's  u.  A.  sehen  in  ihrer  schwergliedrigen  Tiichtigkeit  neben 
der  seinen  archaistisch  aus. 

Was  nun  aber  Okeghem  iiber  seine  Vorganger  erhebt,  ist 
nicht  die  in  der  That  erstaunliche  Zuspitzung  der  canonischen 
und  anderweitigen  Satzkunste,  der  wir  bei  ihm  begegnen.  Kraft 
des  ihm  innewohnenden  musikalischen  Geistes  haucht  Okeghem 
seiner  Musik  die  singende  Seele  ein,  er  formt  ihr  einen  tiichtig 
harmonisch  gegliederten  Leib  und  kleidet  diesen  in  das  feine 
Kunstgewebe  sinnreicher  thematischer  Fiihrungen,  engerer  und 
weiterer  Nachahmungen  u.  s.  w.  Es  finden  sich  in  den  Stiicken 
Okeghem's,  oft  in  den  Mittelstimmen,  ganze  Perioden  von  der 
wundervollsten  melodischen  Fiihrung  und  von  ausserordentlicher 
Zartheit  und  Innigkeit  des  Ausdrucks  (eines  der  anziehendsten 
Beispiele  dafur  das  Je  n'ai  deuil  in  den  Canti  cento  cinquanta). x) 
Seine  Harmonieen  sind  nicht  selten  fremd  und  alterthiimlich,  aber 
sie  haben  Klang  und  Korper.  So  bildet  er  auch  die  letzten  Ab- 
schliisse  seiner  Satze  zuweilen  ganz  wunderlich  seltsam,  aber  dann 
auch  sicherlich  ganz  eigenthiimlich  interessant.  Die  zweistimmigen 
Canons,  die  er  beiDufay,  bei  Busnois  findet,  geniigen  ihm  nicht;  er 
versucht  es,  wie  Glarean  sagt,   „aus  einer  Stimme  mehrere  zu  ent- 

1)  Siehe  Beilagenband  No.  2,  S.  10. 
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wickeln":   aus  der  Melodie  des  Liedes  Prennez  sur  moi    formt   ei 

in  einer  einzigen  Notenzeile  ein  dreistimmiges   Stuck   von   merk- 

wiirdiger  Freiheit  der  Bewegung   und    ansprechender   Klangfiille. 

Er  versucht  es  in  den  canonischen  Episoden  (Fugen),    wie   nahe 

man  die  Stimmen    hinter   einander   hergelien   lassen   konne,    und 

wendet  den  Nachahmungscanon  mit  Eintritt  der  Folgestimme  nach 

einem  Halbtakte    (Fuga   ad   minimam)    mit   Geschicklichkeit   und 

Vorliebe    an.      Er   versucht   endlich    das   Aeusserste ,    ein   ganzes 

System     von     Canons    liber    einander    aufzubauen;     denn    jenes 

mythische  Stiick  von   36  Stimmen  scbeint  dock  keine  blosse  Fabel 

zu   sein.1)     Beruhte   die   Sache   bios  auf  Glarean's   Zeugniss,    der 

das  Alles  aus  zweiter  Hand  bat   und   vom   Horensagen   redet,    so 

ware  sie  freilich  mebr  als  zweifelbaft.      Aber   der   wackere,    viel- 

gereiste  Ornitoparcb,    dessen  Buck  kaum  fiinf  Jabre   nacb  Okeg- 

bem's  Tode  erscbien,    spricbt   sebr   bestimmt   von   einer   ,,Motette 

zu  36   Stimmen,"  und   Guillaume  Cretin,   der  sich  in  seinem  Lob- 

gedicbte  auf   Okegbem   mit   dessen  Werken   sebr  genau  bekannt 

zeigt,    sagt:    er  babe  es  verstanden    ,,trente   six   voix  escripre  et 

paindre  en  ung  motet."      Dieses  zusammenstimmende  Zeugniss  ist 

docb  wohl  nicbt  so  obne  Weiteres  abzulebnen.    Die  Anlage,  wie  sie 

vermutblicb   gewesen,  ist  nicbt  schwer  zu  erratben.     Vermutblich 

waren  nur  6  oder  9   Stimmen  notirt,   deren  jede    sicb   als  Canon 

von  secbs  oder  von  vier  Stimmen  gestaltete,  und  dann  erst  alle 

zusammen    gesungen    werden    konnten.      Josquin's    Psalm    ,,Qui 

habitat  in  adjutorio,"   der  im  Drucke  erhalten  geblieben  ist,  hat 

dieselbe  Disposition    mit  4    geschriebenen   und   24   zu  singenden 

Stimmen  (je  sechsfache  Canons).      Okeghem's  Monstremotette  ist 

verloren  (wenn  sie  nicbt  in  der  Folge  dennoch  irgendwo  aus  einem 

iinsteren  Winkel    eines   Archivs    oder    einer  Bibliothek   hervorge- 

zogen  werden  wird);  wir  haben   den  Verlust   schwerlich   sebr   zu 

bedauern.     Unter  der  Bergeslast  eines  solchen  Obligo  musste  die 

Hand  des  Meisters  erlahmen.     Wo  Okeghem  freie  Hand  behalt, 


1)  Kiesewetter  denkt  an  einen  Zirkelcanon.  Sonderbar  genug  ist  es, 
dass  er  und  alle  Andere  ubersehen  haben,  dass  nicht  Glarean,  sondern 
Ornitoparchus  die  erste  Notiz  fiber  dieses  Werk  bringt.  In  seinem  Mi- 
krolog  (1517)  heisst  es  im  IV.  Buch  Cap.  1:  „nam  Joannem  Okeken 
mutetum  36  vocum  composuisse  constat."  Glarean  schreibt  ihm  offenbar 
nach:  „quem  constat  triginta  sex  vocibus  garritum  quendam  instituisse." 
A.uf  das  Wort  „gamtus"  darf  man  ja  kein  Gewicht  legen.  Wie  Glarean 
dergleichen  meint,  zeigt  eine  Stelle  im  3.  Buch  Cap.  13:  „potest  certe 
jximius  synrphoneta  mea  quidem  sententia  non  minus  ingenii  vireis  osten- 
dere  in  duabus,  tribusve  conjungendis  vocibus,  quam  in  multarum  vocum 
acervo  et  garittu."  Was  soil  man  aber  sagen,  wenn  Fetis  (Biogr.  univ. 
6.  Band  S.  365)  nicht  bios  versichert,  Glarean  nenne  jene  Composition 
^ine  Messe,  sondern  auch  die  Stelle  citirt,  aber  nach  „garrituni"  das 
Wort  Missam  hineinfalscht!! 
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gewahrt  man  an  seinen  Arbeiten  schon  Plan,  Anlage,  Disposition 
nach  anderen  und  grbsseren  Dimensionen,  als  was  bei  blosser 
contrapunktirender  Umkleidung  eines  Cantus  firmus  dessen  Gang 
Note  nach  Note  dem  Componisten  eben  eingab.  Kiesewetter, 
der  seine  treffendsten  Wahrnehmungen  meist  iiberaus  knapp  fasst 
und  gleichsam  nur  wie  im  Vorbeigehen  hinwirft,  bemerkt  von 
den  Compositionen  des  Okeghem'schen  Styles,  ,,dass  sie  nicht 
mehr  so  ganz  und  gar  bios  unvorherbei'echnetes  Ergebniss  der 
contrapunktischen  Operation,  sondern  meistens  schon  sinnig  mit 
irgend  einer  bestimniten  Absicht  angelegt  sind."  Er  riihmt  an 
ihnen  ferner,  im  Vergleiche  zur  alteren  Schule,  mit  Recht  eine 
grossere  Gewandtheit  im  contrapunktischen  Verfahren  und  grosseren 
Reichthum  der  Erfindung.1)  In  der  Motette  Alma  redemtoris2) 
findet  sich  schon  die  wohlberechnete  Steigerung,  den  ersten  Theil 
in  den  breiter  und  ruhiger  gelagerten  Massen  des  perfecten,  den 
zweiten  in  den  bewegteren  des  imperfecten  Tempus  anzulegen 
und  das  Ganze  mit  einem  verhaltnissmassig  raschen  Satze  in  un- 
gerader  Bewegung,  wie  mit  einer  Stretta,  wirksam  abzuschliessen 
(Hobrecht's  Salve  crux  hat  in  ungleich  machtigeren  Dimensionen 
dieselbe  Anlage,  nur  dass  Hobrecht  vor  den  raschen  Schlusssatz 
auch  noch  eine,  man  mochte  sagen,  Vorhalle  aus  machtigen  Accord- 
saulen  hineinbaut). 

Okeghem's  Motetten  reprasentiren  zum  Theile  schon  den 
grossen  Motettenstyl  und  wachsen  gelegentlich  auch  wohl  zu 
machtiger  Breite  auseinander,  wie  die  Motette  Vt  hermita  solus, 
die,  im  Ganzen  angesehen,  ein  tiichtiger  Tonsatz,  im  Einzelnen 
neben  den  trefflichsten  Ziigen  allerdings  auch  Liickenbusser  und 
miissige  Motivspielereien  enthalt  —  mit  dem  endlosen  Cantus  fir- 
mus war  es  freilich  etwas  schwer  fertig  zu  werden.  Einen  be- 
sonders  lehrreichen  Einblick  in  seine  Technik  lassen  seine  kleinen 
Lieder  thun,  die  er  meist  noch  nach  alter  Art  zu  drei  Stimmen 
setzt.  Auch  in  der  Messe  wurde  Okeghem  ein  bedeutendes  Vor- 
bild.  Seine  Missa  cujusvis  tonis)  (von  Glarean  ,,ad  omnem  tonum" 
genannt)  erregte  durch  die  gluckliche  Losung  eines  ganz  eigen- 
thiimlichen  Problems  Bewunderung.  Kiesewetter's  kurze  Andeu- 
tung  „man  habe  jene  Messe  aus  jedem  beliebigen  Tone  singen 
konnen"  bedarf  wesentlich  einer  naheren  Erklarung.  Die  Messe 
hat  gar  keine  Schliissel  vorgezeichnet,  statt  deren  vielmehr  Zeichen, 
wie  Fragezeichen  und  Circumflexe,  deren  Stellung  auf  den  Linien 
aber  nichts  weniger  als  willkurlich  ist.4)     Sie  deutet  namlich  die 

1)  G.  d.  M.  S.  52. 

ty  Codex  N.  2794  der  Riccardiana  in  Florenz. 

3)  Sanctus  und  Benedictus  aus  dieser  Messe,  siehe  Beilagenband  V. 
No.  1,  Seite  1-8. 

4)  In  den  Proben,    die  Glarean  im  Dodecachordon  bringt,   sind  die 
Zeichen  ganz  falsch  angesetzt;  so  auch  bei  Forkel,  der  aus  ihm  geschbpft. 

Ambros,  Geschiohte  der  Musik.    III.  12 
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Stelle  der  Finalis  fiir  jede  Stimme  an.      Die  Noten  sind   so   ge- 
setzt,    dass    z.    B.    mit    der   Finalis    F    die    Sckliisselvorzeicknung 
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mit  der  Finalis  A  die  Sckliisselvorzeick- 
mit   der   Finalis   D    die   Vorzeicknung 


fll — Rt— !?-*—    u.    s.   w.   zu    denken    ist.      Hiernach    und  mit 


llucksickt  auf  den  Ambitus  der  Stimmenfiihrung  ist  dann  die 
Messe  als  dem  ersten,  zweiten  u.  s.  w.  Kirchentone  (cujusvis  toni) 
angehorig  anzusprechen.  Nack  Versckiedenheit  des  Tones,  aus 
dem  sie  gesungen  wird,  andert  sick  dann  auck  jedesmal  die  An- 
wendung  der  Accidentalen.  Die  ganze  Composition  berukt  auf 
dem  tiefsten  Verstiindnisse  der  Kirckentone  und  durfte  kinwiederum 
als  eine  Meisterprobe  fiir  die  Sanger  gelten.  Dass  sie  fur  diese 
kein  blosses  Sckaustiick,  sondern  ein  Werk  zu  lebendigem  Ge- 
braucke  war,  beweist  das  Exemplar  der  konigl.  Hofbiblioikek  in 
Miincken,  in  welckes  sick  die  Sanger  der  alten  beriikmten  kerzog- 
licken  Capelle  gelegentlick  zwiscken  die  Noten  Rendezvousstricbe 
eingezeicknet,  auck  den  Druckfekler  einer  uberzakligen  Note  im 
zweiten  (und  letzten)  Agnus  verbessert  kaben.  Gegen  Kiese- 
wetter's  Voraussetzung,  es  sei  eine  ,,spasskafte  Messe'-  gewesen,1) 
wiirde  Okegkem  sickerlick  die  lebkafteste  Einspracke  erkoben 
kaben.  Es  ist  vielmekr  ein  kockst  ernst  gemeintes  Werk,  iiber 
dessen  Satzen,  mag  man  sie  aus  welcbem  Tone  immer  singen, 
ein  eigentkiimlicker  Ton  milder  Ruke,  auck  wokl  stiller  Wekmutk 
sckwebt  —  ein  Ton  ubrigens,  der  fast  den  Grundzug  von  Okeg- 
bem's  Wesen  bildet,  dessen  Werke  durckaus  ein  mildes,  fast 
weiblicb-zart  empfindendes  Gemiitk  verratken.  Es  kat  in  jener 
Messe  etwas  eigentkiimlick  Anziekendes,  einen  Satz,  der  (nack 
unserer  Auffassungsweise  zu  sprecken)  einen  Mollckarakter  kat, 
in  einem  anderen  Tone  als  Dursatz  auftreten  zu  seken,  und  um- 
gekekrt;  und  sicker  katte  diese  Mbglickkeit,  dasselbe  Werk  mehr- 
mal  in  wesentlick  veranderter  Flirbung  zu  Gekbr  bringen  zu  konnen, 
fiir  die  Sanger  besonderen  Keiz.  Betracktet  man  endlick  auck 
nur  die  sckriftlicke  Partitur,  so  wird  man  an  der  klaren,  reinen, 
sickeren  Arbeit  seine  Freude  kaben  miissen.  Dass  der  Tonsatz 
hier  ein  scklickter  und  klarer  ist,  und  dass  Okegkem  seiner  Vor- 
liebe  fiir  Canons  u.  dgl.  bier  nur  in  sekr  besckrankter  Weise 
Geniige  tkun  konnte,  liegt   im   Wesen   der   besonderen  Aufgabe, 


1)  Gesch.  der  Musik,  S.  52. 
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hat  aber  dem  Tonsatze  sicherlich  nicht  geschadet.  Sehr  unerquick- 
lich  ist  freilich  (so  weit  sie  erhalten  geblieben)  die  sogenannte 
Prolationsmesse  (Missa  prolationum)  —  zwei  geschriebene  Stimmen, 
aus  denen  sich  durch  die  Differenz  zwischen  Tempus  und  Prola- 
tion  in  der  Notendauer  zwei  andere,  zusammenstimraende  ent- 
wickeln.  Andere  Messen  Okeghem's  galten  noch  zu  Zeiten 
G.  B.  Rossi's,  also  im  17.  Jahrhunderte,  fur  Werke,  an  deren 
sinnreicher  Notirung  und  Factur  der  Musiker  ein  belehrendes 
Studium  finde.  Eossi  empfiehlt  sie  in  seinem  ,,Organo  de  Cantori", 
wie  ein  Jahrhundert  vor  ihm  Aron  in  seinem  ,,Toscanello".  Leider 
ist  von  vielen  davon  nichts  mehr  nachweisbar  als  der  blanke  Name. 
Das  papstliche  Capellarchiv  besitzt  eine  vierstimmige  Messe  uber 
das  Lied  De  plus  en  plus,1)  die  k.  Bibliothek  in  Briissel  zwei 
Messen  zu  vier  Stimmen  iiber  Pour  quelque  peine  und  Ecce  ancilla 
Domini.2)  Die  unter  seinem  Namen  in  einem  Codex  der  Wiener 
Hofbibliothek  vorkommende  Messe  Gaudeanws  gehbrt  nicht  ihm 
an,  sondern  ist  die  bekannte  Josquin'sche.3)  Aron  nennt  eine 
Messe  uber  den  Omme  arme,4)  Tinctoris  eine  Messe  La  belle  se 
siet.  Wilhelm  Cretin  in  seinem  Gedichte  erwahnt  eines  Requiem, 
einer  Messe  Mi-mi  (de  Orto,  hat  eine  unter  demselben  Titel)  und 
einer  iiber  das  Lied  Au  travail  suis.  Gedruckt  ist  nur  die  Missa 
Cujusvis  toni  vollstandig  im  Liber  quindecim  missarum  des  Petrejus, 
Einzelnes  aus  eben  dieser  Messe  im  Dodecachordon  und  Bruch- 
stticke  der  Prolationsmesse  in  Sebald  Heyden's  ars  canendi. 

Von  den  mit  Autornamen  nicht  bezeichneten  Motetten  in 
den  vier  Biichern  der  grossen  Sammlung  Petrucci's  gehort  ganz 
gewiss  eine  Anzahl  dem  Meister  Okeghem.  Dass  die  Motette  Ut 
hermita  solus  von  ihm  ist,  wissen  wir  eben  nur  aus  einem  Verse 
Cretin's,  und  dass  die  Sequenz  Miles  mirae  probitatis  ihm  wohl 
mit  Sicherheit  zugeschrieben  werden  darf,  entscheidet,  neben  ihren 
Styleigenheiten,  der  zufallige  ausserliche  Umstand ,  dass  sie  das 
Lob  des  heiligen  Martin  von  Tours  singt,  bei  dessen  Kirche 
Okeghem  Thesaurarius ,  ausser  ihm  aber  schwerlich  einer  der 
dortigen  Musiker  im  Stande  war,  ein  Werk  dieses  Ranges  hinzu- 
stellen,  dazu  die  ganze  monchisch-barbarische  Poesie  des  Textes 

1)  Baini  spricht  von  mehreren  Messen.  Ich  habe  bei  personlicher  Nach- 
forschung  in  Rom  mit  Hilfe  meines  werthen  Freundes,  des  papstl.  Capellen- 
sangers  Richard  Davies,  nur  diese  eine  aufzufinden  vermocht,  zweifle 
jedoch  nicht,  dass  Baini  Recht  hat.    Siehe  Nachtrag  zu  Seite  173,  Anm.  1. 

2)  Codex.  N.  5557. 

3)  Sie  steht  im  Codex  N.  11778.  Kiesewetter  hat  sich  dadurch  ver- 
leiten  lassen,  das  erste  Kyrie  und  das  Christe  als  vermeinte  Composition 
Okeghem's  seiner  Musikgeschichte  beizugeben,  hat  aber  in  der  zweiten 
Auflage  den  Irrthum  verbessert.  Rochlitz  hat  sie  eben  so  irrig  unter 
Okeghem's  Namen  in  eine  seiner  Publicationen  aufgenommen. 

4)  Im  Toscanello. 
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voll  unendlicher  Begeisterung  fur  den  Heiligen,  eine  eigens  in  und 
fur  dessen  Stadt  und  Kirche  geschaffene  Cantate  erkennen   lasst. 

Von  Okeghem's,  wie  es  scheint,  zahlreichen  Bearbeitungen 
weltlicher  Lieder  hat  Petrucci  in  seine  grosse  Sammlung  nur 
wenige  aufgenommen;  im  Odhecaton  finden  sich  Ma  bouche  rit 
und  das  Lied  Malheur  me  bat,1)  in  den  Canti  cento  cinquanta  die 
Lieder  Je  n'ay  deul2)  und  Petite  camusette ,3)  zum  Schlusse  mit 
der  BezeiGhnung  ,,prennez  sur  moy  fuga"  jenes  berufene,  auch 
schliissellose  Stuck ,  welches  auch  von  Sebald  Heyden  und  von 
Glarean  als  ,,Fuga  trium  vocum  in  Epidiatessaron  post  perfectum 
tempus"2)  mit  der  Bemerkung  ,,in  qua  aureis  habeas  oportet" 
rnitgetheilt  von  Ambrosius  Wilphingseder  (Erotemata  mus.  1563) 
ungenau,  namlich  gegen  die  Vorschrift  im  Tempus  imperfectum, 
aufgelost,  von  Hawkins  in  dieser  Form  in  seine  Musikgeschichte 
aufgenommen,  von  Burney  zwar  in's  Tempus  perfectum,  aber, 
wiederum  irrig,  in  Epidiapente  umgeschrieben  und  in  dieser  neuen 
Gestalt  von  Forkel  in  seine  Musikgeschichte  mit  der  (sehr  wahren) 
Bemerkung,  es  sei  ein  ,,steifes  und  unsingbares  Stuck"  und  die 
Weglassung  der  Schlussel  ,,kein  besonderes  Kunststuck",  einge- 
schaltet  wurde.  Erst  jetzt,  nachdem  die  Gelehrten  an  die  vier- 
hundert  Jahre  an  dieser  harten  Speise  gekaut,  ist  es  von  Fetis 
richtig  aufgelost,  dadurch  die  Menge  der  friiheren  ,,falschen  Ton- 
folgen,  da  iiberall,  wo  Quinten  stehen  sollten,  Quarten  standen", 
beseitigt  und  ein  Stuck  von  tadellosem  Satze  und  iiberraschendem 
Wohlklange  hingestellt  worden,  von  welchem  Fetis  mit  Recht 
bemerkt,  es  sei  als  altestes  Denkmal  einer  vollig  entwickelten 
Kunst  des  Canons  hochzuhalten  und  lasse  Okeghem's  ganzes  Ver- 
dienst  als  Harmoniker  erkennen. 

Handschriftlich  findet  sich  in  den  Bibliotheken  manches  hochst 
werthvolle  Stuck  des  alten  Meisters,  Der  Codex  N.  2794  der  Ric- 
cardiana  in  Florenz  enthalt  die  schon  erwahnte  vierstimmige  Mo- 
tette  Alma  redemptoris4)  und  die  Lieder  D'ung  aultre  amer,  Aultre 
Venus  und  das  Rondo  royal.  Eine  schone  handschriftliche  Samm- 
lung von  Chansons,  etwa  1490 — 1500  geschrieben  (Werke  der 
besten  gleichzeitigeh  Niederlander),  im  Besitze  des  Professors  Ab- 
ramo  Basevi  in  Florenz,  enthalt  das  (von  Petrucci  gedruckte)  Je 
n'ay  deul  und  Petite  camusette  und  die  nicht  gedruckten  Lieder 
Baisiez  moi  und  Forseulement ;  der  Codex  0.  v.  208  der  Bibl.  Casa- 
natenensis  in  Rom  die  Lieder  D'ung  aultre  amer,  Se  vostre  coeur, 2) 
Se  ne  pas  jeulx,2)   L' autre  dantan,")   Ma  bouche  rit;  der   Codex 


1)  Fol.  58  und  68. 

2)  Siehe  Beilagenband  V.  No.  2— 6„  S.  10—18. 

3)  Fol.  94  und  125. 

4)  Leider  in  ausserst  fehlerhafter  Abschrift. 
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N.  295  in  Dijon  abermals  Ma  bouche  rit,  L'autre  dantan,  D'ung 
aultre  amer,  die  ausserdem  nicht  vorkommenden  Lieder  Les  des- 
leaulx,  Quant  de  vous  seul,  und  Presque  transi,  und  eine  zweite, 
von  der  Florentiner  abweichende  Bearbeitung  des  Forseulement. 
Ein  von  Tinctoris  als  Musterwerk  gepriesenes  Lied  Ma  maitresse 
ist  nicht  mehr  nachweisbar.  Ueberhaupt  ist  die  Menge  des  Er- 
haltenen  einem  so  beriihmten  Namen  wie  Okeghem  gegenuber 
erstaunlich  klein.  Manches  mag  noch  verborgen  liegen,  aber 
Vieles  ist  sicherlich  zu  Grunde  gegangen.  Nach  einer  Ueber- 
lieferung,  die  sich  in  der  papstlichen  Capelle  erhalten  hat,  sollen 
im  J.  1527  bei  der  furchtbaren  Pliinderung  Roms  dnrch  die 
deutschen  und  spanischen  Truppen  kostbare  Musikbiicher,  die 
Vieles  von  Okeghem  enthielten,  vernichtet  worden  sein.  Bei 
St.  Martin  in  Toui's  mag  hinwiederum  wahrend  der  Revolution 
reine  Tafel  gemacht  worden  sein.  Als  Petrucci  den  Notendruck 
erfand,  war  Okeghem's  Ruhm  schon  durch  den  seines  Schiilers 
Josquin  tiberglanzt,  und  die  Welt  war  damals  wie  sie  immer 
gewesen:  sie  wollte  das  Neueste.  Aber  das  Erhaltene  geniigt, 
von  Okeghem's  kiinstlerischem  Charakter,  seinem  Werth  und 
seiner  Bedeutung  so  gut  einen  Begriff  zu  geben,  als  fur  das  Ver- 
standniss  der  Bedeutung  Cimabue's  (urn  ihn  nochmals  zum  Gleich- 
nisse  herbeizuholen)  geniigt,  dass  wir  von  ihm  die  erhabene, 
ernstblickende  Madonna  (in  S.  Maria  novella  in  Florenz)  und  \i 
Assisi  einige  halberloschene    Wandmalereien  besitzen. 

Einen  letzten  verklarenden  Schimmer  auf  den  ehrwiirdigen 
Greis  werfen  die  Gesange,  womit  nach  seinem  Tode  Meister  wie 
Josquin  und  Lupi  sein  Andenken  ehrten.  Josquin's  Deploration 
,,de  Jehan  Okeghem"  ragt  iiber  die  anderen  ,,Complaintes"  und 
,,Deplorations"  der  friiheren  Zeit  empor  wie  eine  stolze,  ernste 
Cypresse.  Der  Text  ,,Nymphes  de  ces  bois,  deesses  des  fontaines" 
gesellt  sich  dem  Cantus  firmus  des  kirchlichen  Requiem  aeternam, 
besonders  schon  ist  der  sich  trauervoll  senkende  Schluss:  Re- 
quiescat  in  pace.  In  einem  von  Wilhelm  Crespel  componirten 
Trauergesange  werden  Agricola,  Verbonnet,  Prions,  Josquin,  Gas- 
par,  Brumel,  Compere  aufgefordert,  statt  froher  Gesange  ein  Ne 
recorderis  zu  componiren  ,,pour  lamenter  nostre  maitre  etbonpere". 
Es  ist  auf  diese  Verse  hin  allgemeine,  bisher  auch  nicht  dem 
leisesten  Zweifel  unterzogene  Meinung,  dass  die  genannten  Ton- 
setzer  (wie  auch  der  in  der  anderen  Complainte  genannte  Pierre 
de  la  Rue)  wirklich  ,,Schiiler"  Okeghem's  gewesen.  Dabei  ware 
denn  doch  zu  bedenken,  dass,  als  diese  Poesieen  auf  Okeghem's 
Tod  gedichtet  wurden,  diese  ,,Schliler"  nichts  weniger  als  Schiiler 
waren,  sondern  berlihmte,  zum  grossten  Theile  auch  schon  betagte 
Meister,  dass  mit  dem  ,,maistre  et  bon  pere"  endlich  nur  Okeg- 
hem's vortrefflicher    personlicher  Charakter  und  der  dem,  wie  es 
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sclieint,  bald  hundertjahrigen  Altvater  stillschweigend  zugestandene 
Vorrang  iiber  seine  Mitmeister  gemeint  sein  kann,  und  dass  der 
Poet  gerade  jene  Tonsetzer  nannte,  deren  Namen  sehr  bekannt 
waren   und  die   er  fur  Versmass  und  Reim  passend  fand. 

Ein    grosser,    tiefsinniger,    ernster    und    mannhafter    Meister, 
dessen    Werke    fast    durchweg    einen    Zug    strenger    Erbabenheit 
zeigen,   ist  Jacob    Hobrecht   oder    Obrecht   (Obertus,   Obreht, 
geb.   um   1430,   gest.    1507).  x)  Unter  den  Meistern  vor  Josquin  ist 
er  die  machtigste  Erscheinung,  und    der  Tonsatz   bei    ihm  schon 
wieder  betrachtlich  entwickelter,  die  Harmonie  volltoniger  als  bei 
Okegbem,  mit  dem  er  iibrigens  alle  Eigenheiten  der  Sckule,  alle 
Feinbeiten,   Spitzfindigkeiten  und  Satzkiinste  gernein  hat,  die  Ent- 
wickelung  mebrerer  Stimmen  aus  einer,2)  die  Fugen  Ad  minimam,8) 
die  Rechenkunst  mit  Taktzeichen,4)   die  Entwickelung  ganz  ver- 
schiedener  Contrapunkte  auf  demselben  Tenor,5)  die  Umgestaltung 
des  Tenors   durch  Devisen,6)  den  Gebraucb  der  rascber  bewegten 
(daktylischen)  Episoden  oder  Schliisse   im    uugeraden   Takt,   die 
Art  der    Melodiefiihrung,    den    architektoniscben    Satzbau.     Audi 
sein  Ruhm  konnte  rnit  jenem  Okegbem's  wetteifern.    Aron  schatzt 
sich   gliicklicb  in  Florenz  seine  personlicbe  Bekanntschaft  gemacbt 
zu  haben,  und  als  er  den  Sangern  von  S.    Donatian   zu   Briigge 
1491  als  Zeicben   seiner  Acbtung  eine   eigens  fiir  sie  componirte 
vierstimmige  Messe  (Sine  nomine,  aber  zum  Incamatus  als  Tenor 
der  Weihnacbtsgesang  0  clavis  David  und  in  den  beiden  Agnus 
ein  Gebet  an  St.  Donatian  0  beate  pater  Donatiane  pium  Dominum 
Jesum  pro  impietatibus  nostris  deposce)  zusendete,  kam  der  ganze 
Sangerchor  von  Brugge   1494   eigens  nach  Antwerpen    (wo  Hob- 
recht,  der  frtiher    Capellmeister    in    Utrecht   gewesen,    nach    Bar- 
bireau's  Tode   1491   dessen  Nachfolger    geworden  war),    um    sich 
zu  bedanken,   da  denn  der  herkommliche  Ehrenwein  und  Ehren- 
schmaus  nicht  fehlte.7).    Auch  bei  der  Heimkehr  von  Reisen,  deren 
der  wiirdige  Meister  mehrere  unternahm,  wurde  er  mit  Ehrenbe- 
zeigungen  begrtisst,   und  ausgezeichnete  Musiker,  unter  ihnen  der 
Capellmeister    der    papstlichen    Capelle    Cristofano     B orb  one, 
Marquis  von  Peralta,   Bischof  von  Cortona,   suchten  voll  Ehr- 
furcht  den  Mann   auf,  der  mit  Recht  fiir  einen  der  hohen  Priester 
der  Musik   gait,   und   dessen  meisterhafte  Handhabung  der  Kunst 


1)  Obrecht  starb  nicht  1507,  sondern  schon  1505  in  Ferrara  an  der 
Pest;  siehe:  Allgem.  deutsche  Biogr.  sub  Hobrecht.     Siehe  Nachtrag. 

2)  Der  Codex  der  Bibl.  Casanat.  in  Rom  0.  v.  128  eine  „Fuge"  — 
drei  Stimmen  aus  einer. 

3)  Im  zweiten  Kyrie  der  Missa  Si  dedero ,  im  Benedictus  der  Missa 
Graecorum  u.  s.  w. 

4)  Die  Messen  Je  ne  demande,    Malheur  me  hat,  Si  dedero. 

5)  In  der  Missa  Je  ne  demande  hat  z.  B.  das  zweite  und  dritte  Agnus 
Note  fiir  Note  den  gleichen  Tenor. 

6]  Missa  Graecorum. 

7)  Diese  Missa  sine  nomine  von  1491  nebst  der  Missa:  Je  nevis 
oncques  la  pareille  befindet  sich  im  Archiv  der  Vaticana.  Siehe  Haberl 
Catalog  d.  Vaticana  sub  Obrecht. 
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es  ihm  —  nach  Glarean's  Erzahlung  —  einmal,  zum  Erstaunen 
der  Zeitgenossen,  moglich  gemacht  eine  tadellose  Messe  im  Laufe 
einer  Nacbt  zu  componiren. 

Von  Hobrecht's  Compositionen  bat  Petrucci  unter  dem  Titel 
Misse  Obreht  1503  zu  Venedig  ein  Bucb  gedruckt.  Es  enthalt 
fiinf  Messen,   Musikwerke   grossen,   monumentalen  Styls: 

Missa  super  je  ne  demande.  Des  merkwiirdigen  Fuickblickes 
auf  das  gleicbnamige  Lied  Busnois'  ist  scbon  vorhin  gedacbt 
worden,  wie  aucb  des  fast  in  alien  Satzen  durch  eine  Reihe  vor- 
gesetzter  Zeichen  modificirten  Tenors.  Das  Liedtbema  erscheint 
in  mannigfachen  sinnreichen  Combinationen,  augmentirten  Nach' 
ahmungen  u.  s.  w.  Im,,Qui  tollis"  eine  merkwurdige  Steigerung, 
im  ,,Crucinxus<l  machtige  Harmoniewendungen.  Im  Ganzen  ist 
aber  der  Charakter  der  Composition  ein  mehr  milder  und  sinniger. 

Missa  Graecorum.  Wie  ein  langer  Tenor  hier  im  Laufe  der 
Messe  durcb  mannigfacbe  Devisen  umgestaltet  wird,  ist  ebenfalls 
scbon  erwahnt  worden-  Die  Arbeit  ist  noch  reicher  und  tief- 
sinniger  als  bei  der  vorigen  Messe,  insbesondere  das  zweite  (drei- 
stimmige)  Agnus,  in  welchem  der  Cantus  firmus  in  den  Discan- 
tus  tritt,  ein  Meisterstiick  von  Contrapunktirung.  Der  ofter  durch 
Augmentation  zu  langathmigen  Halbnoten  gedehnte  Tenor  gibt 
dieser  Messe,  wie  der  vorigen,  ein  alterthumliches  Geprage. 
Dabei  ist  sie  tief  ernst,  etwas  duster  und  hat  durcbweg  einen 
grossartigen  Zug. 

Missa  Fortuna  desperata.  Die  grandioseste  unter  Hobrecht's 
Messen,  insbesondere  die  Exposition  des  ersten  Kyrie  und  des 
Sanctus  von  macbtiger  Erhabenheit.  Merkwiirdig  heben  sich 
daraus  Episoden  von  einer  gewissen  rlistigen  Frbhlichkeit  ab  (das 
Pleni  u.  a.),  wie  auch  rasche  Stellen  im  ungeraden  Takt  haufiger 
als  sonst  eingeschaltet  sind.  1) 

Die  Missa  Malheur  me  bat  ist  in  der  allermerkwiirdigsten 
Weise  aus  einem  tiber  dieselbe  Volksweise  componirten  drei- 
stimmigen  (in  Petrucci's  Odhecaton  gedruckten)  Liede  Okeghem's 
gebildet  —  sie  selbst  ist  (gleich  den  ubrigen  Messen  der  Petrucci- 
schen  Misse  Obreht)  zu  vier  Stimmen  gesetzt.  Hobrecht  nimmt 
den  ganzen  Discantpart  des  Okegbem'schen  Liedes  und  zerschnei- 
det  inn  in  kleine  Fragmente,  will  man  den  Vergleich  nicht  libel 
nehmen,  in  Kochstiickcben,  wie  ein  Koch  einen  culinarisch  zu- 
zurichtenden  Aal.  Und  nun  componirt  er  iiber  ein  solches  Frag- 
ment nach  dem  andern  einen  Satz  seiner  Messe  nach  dem  andern. 
Weil  aber  die  wenigen  Noten  der  einzelnen  Fragmente  dafur  als 
(Jantus  firmus  zu  kurz  waren,  so  scbreibt  er  ibnen,  nach  der  bei 
ihm  beliebten  Weise,  drei,  auch  vier  Signa  contra  Signa  vor  und 
bringt  gelegentlich  ein  Wiederholungszeichen  an,  setzt  auch  wobl 
zu  Anfang  Pausen  vor.      Im    Christe    bat    der   Discant   tacet   — 

1)  Siehe  Nacbtrag. 
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dieser  Satz  ist  vollstandig  Hobrecht's  freie  Erfindung,  gleichsam 
eine  eingeschaltete  Episode.  In's  ,,Crucifixus"  schaltet  aber,  bei 
schweigendem  Discant,  Hobrecbt  den  ganzen  Tenor,  auch  al& 
Tenor,  ein;  dieser  dreistimmige  Satz  ist  offene  Concurrenz  mit 
Okeghem's  dreistimmigem  Liede,  und  Hobrecht,  der  sich  hier  sicht- 
lich  zusammen  nimmt,  tragt  ricbtig  den  Sieg  davon.  (Er  lasst 
hernach  den  Satz  als  ,,Benedictus"  wiederholen.)  Beim  „qui  cum 
patre"  u.  s.  w.  scbliesst  sich  wieder  die  Fortsetzung  des  Discan- 
tus  an  —  mit  vier  Taktzeichen!  Der  dem  Okegbem'scben  Liede 
entlebnte  Sopran  reicht  bis  einschliesslich  zum  ersten  Agnus,  mit 
dessen  letzter  Note  der  weitere  Vorrath  ausgeht.  Daher  wird  im 
zweiten  Agnus  dem  Discant  abermals  Scbweigen  auferlegt,  und 
der  Tenor  Okeghem's,  der  schon  im  Crucifixus  herhalten  musste, 
ein  zweitesmal  in  Anspruch  genommen,  hier  aber  als  Grundstimme 
gesetzt.  Fur  das  dritte  und  letzte  Agnus  tritt  nochmals  der  Dis- 
cant Okeghem's  als  Discant  eines  vierstimmigen  Satzes  ein,   dies- 

mal  unzerschnitten  und  mit  dem  Originaltaktzeichen  ©.  —  Ho- 
brecht setzt  tausendkunstlerisch  eine  Art  Paukenbass  dazu,  der  fast 
nur  aus  den  Noten  e-a  besteht.  Auch  beim  zweiten  Kyrie  bringt 
Hobrecht  trotz  der  fremden  Oberstimme  einen  seltsam  regelmassigen, 
obstinat  aus  der  stets  wiederholten  Notengruppe  c  d  e  A  gebilde- 
ten  Bass  an.  Die  Messe  hat,  wie  Hobrecht's  Messen  uberhaupt, 
ihre  altfrankischen  Ziige,  ist  aber  ein  schemes,  wiirdiges,  ernstes 
Werk,   des  grossen  Meisters   durchaus  werth. 

Die  fiinfte  und  letzte  Messe  dieser  Sammlung  Salve  diva 
parens  ist  ein  Werk  von  sehr  feiner  Durchbildung  und  von  un- 
gewbhnlich  innigem,  wie  von  leiser  Wehmuth  angehauchtem  Aus- 
druck.  Kaum  zeigt  Hobrecht  in  einem  zweiten  Werke  einen  so 
entwickelten  Schbnheitssinn  wie  hier,1)  obschon  —  muss  man 
beisetzen  —  der  Tonsatz  gerade  hier  (in  den  beiden  Kyrie,  dem 
Sanctus  u.  s.  w.)  mit  seinen  ineinandergreifenden  punktirten  Noten, 
Synkopen,  Figurationen  u.  s.  w.  ein  bis  zur  subtilsten  Spitzfindig- 
keit  verwickelter  ist. 

Ausserdem  hat  Petrucci  in  den  ,,Miss.  divers,  autor.  lib.  I" 
(1508)  von  Hobrecht  die  Missa  Si  dedero  gedruckt,  abermals  nach 
des  Meisters  Weise  eine  Studie  mit  Taktzeichen  im  Tenor,  der, 
dadurch  zu  grosser  Breite  gedehnt,    der   ganzen  Messe    eine   sehr 


1)  Gleich  das  erste  Kyrie  ist  ein  wunderbares  Stuck !  Sehr  schon  ist 
im  Benedictus,  wie  der  Cantus  firmus  in  langen  Tonen  in  eine  Stimme 
nach  der  andern,  immer  hoher  riickt,  wahrend  die  tiefere  bewegt  con- 
trapunktirt.  Im  Sanctus  wieder  ein  Stuck  obstinaten  Basses.  Im  Credo 
ist  das  „qui  cum  patre"  als  Canon  im  Unisono  fur  zwei  Basse  behandelt. 
Im  zweiten  Agnus  taucht  iiberraschend  das  wohlbekannte  Motiv  Je  ne 
demande  wieder  auf.  Des  letzten  Agnus  mit  seinen  sinnreichen  Spiele- 
reien  mit  Notenquantitaten  im  Tenor  ist  bereits  gedacht  worden. 
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betrachtliche  Weite  gibt,  und  im  Tonsatze  neben  allerdings 
machtvollen  und  grossartigen  Zugen  aucb  ode  und  nichtssagende 
Stellen  verschuldet. 

Im  ,, Liber  15  Missarum"  des  Petrejus  findet  sich  eine  fein 
gearbeitete  kleinere,  noch  einigermassen  an  die  Weise  der  ersten 
Schule  anklingende  Ave  regina  coelorum,  auch  darum  interessant, 
weil  Hobrecht  denselben  Cantus  firmus  auch  (ungleich  bedeuten- 
der)  als  Motette1)  bearbeitet  hat.  In  des  Graphaus  Missa  tredecim 
ist  die  in  ahnlichem  Style  componirte  Messe  Petrus  apostolus  ge- 
druckt,  mit  der  Sequenz  als  Tenor  ,, Petrus  apostolus  et  Paulus 
doctor  gentium  ipsi  nos  docuerunt  legem  tuani  Domine"  mit  einem 
kiinstlich  berechneten  (unerquicklichen)  Duo  durch  Differenz  zweier 
iibereinandergesetzter  Zeichen  als  Christe  u.  s.  w.  Der  Codex 
N.  11883  der  Wiener  Hofbibliothek  enthalt  eine  dreistimmige 
Messe  Sine  nomine  und  eine  ebenfalls  dreistimmige  iiber  den  Omme 
arme,  welches  Lied  hier  in  der  Prolation  notirt,  wie  denn  die 
Messe  uberhaupt  nach  der  Weise  der  ersten  Schule  sehr  ver- 
wandt,  vielleicht  eine  friihe  Arbeit  des  Tonsetzers  ist.  In  diesem 
Sinne  waren  die  letztgenannten  Messen  in  Vergleichung  mit  den 
von  Petrucci  gedruckten  ein  auffallendes  und  anschauliches  Bei- 
spiel,  wie  die  Weise  Okeghem's  auch  die  im  alteren  Kunststyle 
herangebildeten  Meister  an  sich  heranzog  und  sie  gewann.  2) 

Unter  Hobrecht's  Motetten  ist  die  machtigste  die  grosse 
fiinfstimmige  Salve  crux  arbor  vitae  im  ,, Liber  selectar.  cantion. 
quas  vulgo  mutetas  vocant"  (1520),  ein  vblliger  riesenhafter 
gothischer  Miinster  aus  Tbnen.  Den  Tenor  bildet  der  Gesang 
0  crux  lignum  triumphale.  Merkwiirdig  sind  im  zweiten  Theile 
die  mit  kurzen  Antworten  des  vollen  Chores  abwechselnden  Duos 
der  einzelnen  Stimmen,  der  sehr  einfache  ruhige  Tonsatz  dieses 
zweiten  Theils  nach  dem  sehr  reichen  des  ersten  und  vor  dem 
schwungvoll  bewegten  des  Schlusssatzes  —  Alles  schon  eigens 
und  gliicklich  auf  bedeutende  Wirkungen  berechnete  Contraste. 
Dem  Umfange  nach  kleiner,  aber  von  nicht  geringerer  Tiefe  und 
Macht  ist  ein  vierstimmiges  Ave  regina  coelorum,  womit  Petrucci 
die  Canti  cento  cinquanta  einleitet.  Die  Wirkung  ist  hier  wie 
vollstrbmender  Glockenton  und  Orgelschall ,  bei  welchem  schon 
die  Macht  des  blossen  Zusammenklanges,  ohne  dass  man  auf  das 
Einzelne  achten  mag,  den  Eindruck  des  Erhabenen  und  Hoch- 
feierlichen  gibt.  Eine  schbne  fiinfstimmige  Motette  Haec  Deum 
coeli  Dominum  hat  Georg  Rhau  in  seinen  ,,Sacror.  hymn,  liber  I" 
(1542)  aufgenommen;  iiber  einem  reichen  contrapunktischen  Ge- 
webe  von  vier  Stimmen  schwebt  in  hellen  langen  Noten  des  ersten 
Discantes  der  Cantus  firmus. 

Eine  Anzahl  bedeutender  Motetten  des  Meisters  hat  Petrucci 
in  seine    grosse    Motettensammlung    aufgenommen,     im    zweiter 

1)  Siehe  Beilagenband  V.  No.  7,  S.  20. 

2)  Es  fehlt  hier  noch  die  Missa  super:  „Hercules  dux  Ferrariae", 
die  Glarean,  Dodecachordon,  Buch  III,  Cap.  17,  als  Belegstiick  zum  „Modus 
Dorius"  erwahut.    Ob  sie  uberhaupt  noch  vorhanden  ist,  steht  dahin.    K. 
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Buche  (Mot.-B)  die  kurze  aber  gehaltvolle  Motette  Parce  Domine 
(Glareau  hat  sie  fur  sein  Dodecachordon  als  „Triados  in  Aeolio 
exemplum"  entlelmt),  im  vierten  (Motetti  libro  quarto)  Quis  nume- 
rare  queat  (merkwurdig  durch  das  Gegenbild,  dass  ihr  der  etwas 
spatere  Loyset  Compere  gegeben),  Laudes  Christo  redemtori,  Beata 
es  Maria,  0  beate  Basili,  in  den  Motetti  a  cinque  die  funfstim- 
migen  Factor  orbis  Deus,  Laudemus  nunc  Dominum,  0  preciosis- 
sime  sanguis  und  Mater  patris  nata  nati.1)  Seiner  vierstimmigen 
Passio  Domini  nostri  Jesu  Ghristi  secundum  Matthaeum  haben  wir 
bereits  wiederholt  gedacht,  pag.  53  u.  427;  mit  den  „Passions- 
musiken",  wie  sie  seit  der  Reformation  aufkamen  und  in  Seb.  Bach's 
Arbeiten  ihre  Vollendung  gefunden,   hat  sie  gar  nichts  gemein. 

Die  Lieder  Hobrecht's  sind  insgemein  Motetten  in  kleinem 
Massstabe.  Sein  iiber  einen  Basspart  Okeghem's  componirtes 
ForseulemenV1)  in  den  Canti  cento  cinquanta  ist  in  seiner  Art  ein 
Meisterstuck,  geringer  ein  Lied  Se  bien  fait 2)  im  Codex  0.  v.  208 
der  Casanatenensis.  Die  Canti  150  enthalten  nebst  dem  oben  ge- 
nannten  ein  hubsches  Stuck  Tant  que  notre  argent  durra,  dessen 
iiber  die  Massen  feierliche  Musik  f'reilich  gegen  die  leichtsinnig- 
lustige  Lebensphilosophie  des  Textes  hochst  verwunderlich  contra- 
stirt, 2)  und  einen  schonen  Gesang  fur  drei  Discante  und  Tenor 
La  turturella, 2)  welcher  wohl  der  Zeit  des  Florentiner  Aufent- 
haltes  angehort,  und  in  dem  sich  Hobrecht  im  moglichst  einfachen 
Tonsatze,  in  der  knappen,  liedartigen  Fassung,  im  symmetrischen 
Wiederholen  der  Theile  auffallend  dem  italienischen  (Florentiner) 
Geschmack  anbequemt  hat.  Das  Odhecaton  enthalt  die  Lieder 
Rompeltier^)  und  Tandernaken,  letzteres  eine  anziehende,  geistvolle 
Contrapunktstudie  jener  Art,  wie  sie  der  spatere  Alexander  Agricola 
(nur  ungleich  barocker  und  spitzfindiger)  liebte,  sinnreiche  Spielerei 
mit  kleinen  Motiven,  die  sich  an  den  Cantus  firmus  krystallisch 
ansetzen.  In  den  Canti  B  finden  sich  die  Lieder  J'ai  pris 
amours*)  und   Va  vilment,  ferner  ein  Cela  sans  plus  mit  der  eigen- 


1)  Diesem  Motettenverzeichniss  ist  die  Motette  beizufiigen:  Homo 
quidam,  4  vocum,  die  sich  in  dem  oben  angefiihrten  Codex  der  Magli- 
becchiana  noch  vorfand.  Kade. 

2)  In  den  Canti  150  ist  wie  gewohnlich  nur  der  Anfang  des  Textes 
gegeben,  dagegen  steht  er  bei  eben  dieser  Composition  Hobrecht's  voll- 
3t'andig  in  einer  schonen  Liederhandschrift  in  vier  Stimmheften,  die  sich 
im  Besitze  des  Prof.  Basevi  in  Florenz  befindet.  Er  lautet:  „Tant  que 
nostre  argent  durra  qui  tant  tost  fouldra  nous  merrons  ioeusse  vie  et 
quant  serra  failly  adieu  mon  amie  adieu  ma  tresdoulce  fille.  Siehe 
Nachtrag. 

3)  Fol.  27. 

4)  Fol.  38, 
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thumlichen  Bezeichnung  ,,Obreht  in  Missa",  und  eine  kleine  drei- 
stiminige  Motette  Si  sumpsero.1) 

Hobrecht's  Amtsvorfahr  zu  Antwerpen  Jacob  Barbireau 
{st.  1491)  ist  nur  durch  wenige  erlialtene  Compositionen  vertreten. 
Der  Codex  N.  1783  der  Wiener  Hofbibliothek  enthalt  von  ihm 
eine  funfstimmige  Messe  Virgo  parens  Christi,  in  welcher  der 
erste  Tenor  dnrch  die  ganze  Messe  die  Antiphone  singt  ,, Virgo 
parens  Christi,  paritura  Deum  genuisti,  inclita  stella  maris  nos 
protegas  nos  tuearis",  und  immer  wieder  von  Neuem  beginnt. 
In  ahnlicher  Form  lasst  ein  etwas  spaterer  Meister  Matthaus  Pi- 
pelare  eine  ganze  Messe  hindurch  den  Tenor  die  ziemlich  urn- 
standlich  behandelte  Lebensgeschichte  oder  Legende  des  h.  Livi- 
nus,  des  Patrons  von  Gent,  singen:  ,, Floruit  egregius  infaus 
Livinus  in  actis,  Corta  quern  genuit"  u.  s.  w. ;  was  im  Kyrie 
nicht  mehr  Platz  hat,  wird  im  Gloria  fortgesetzt,  und  so  weiter 
bis  zum  Agnus.  (Handschriftlich  im  Codex  N.  11883  der  Wiener 
Hofbibliothek.)  Barbireau's  Messe,  ein  Kyrie  aus  einer  Missa 
paschalis  und  eine  andere  Messe  iiber  das  Lied  Faulx  perverse 
im  Codex  N.  1783  (und  ein  zweitesmal  in  dem  so  eben  genannten 
Codex  N.  11883  hier  mit  der  Namensbezeichnung  Barbyrian 
oder  Barbyriau)  sind  kornige  aber  auch  schwerfallige  Compo- 
sitionen, erinnern  dabei  ubrigens  nicht  selten  ganz  unmittelbar 
an  Hobrecht.  Es  finden  sich  auch  schon  ganz  wohl  berechnete 
Klangwirkungen ;  so  sucht  z.  B.  der  Meister  in  der  Messe  Virgo 
parens  durch  plotzliche  Klangfiille  zu  uberraschen,  wenn  er  nach 
dem  zweistimmigen  und  ganz  durchsichtig  gehaltenen  Tonsatz 
,,Et  incarnatus"  bei  den  Worten  ,,et  homo  factus  est"  plotzlich 
sechs  und  endlich  acht  Stimmen  in  vollen  Accorden  zusammen- 
singen  lasst.  Mit  eigentlichen  Satzkiinsten  befasst  sich  Barbireau 
nicht  viel,  doch  setzt  er  das  Pleni  als  Canonduett  im  Hypodia- 
pente.  Unter  den  Ambraser  Messen  findet  sich  ein  Kyrie,  Christe 
und  Kyrie,  ausgestattet  mit  einem  prachtigen  Miniaturbilde ,  die 
Auferstehung  darstellend. 

Die  Lie  der  Barbireau's  gleichen  in  ihrer  ganzen  Haltung 
auffallend  den  ahnlichen  Compositionen  Okeghem's  und  sind  nicht 
ohne  Zierlichkeit.  Der  Dijoner  Codex  enthalt  von  ihm  die  Lieder 
Au  travail  suis  (dasselbe,  woruber  Okeghem  eine  Messe  geschrie- 
ben),  Esperant  que  mon  bien  viendra,  und  das  von  Tinctoris  er- 
wahnte  L'omme  banni  de  sa  plaisance,  der  Liedercodex  der  casa- 
natenensischen  Bibliothek  in  Rom  die  Lieder  Scon  lief  und  Gra- 
cieulx  biaulx  —  alle  nach  alter  Art  zu  drei  Stimmen2). 


1)  Diesen  Liedern    sind    noch    zwei    dreistimmige  Satze   ohne  Text 
beizufugen,  die  im  Codex  der  Maglib.  58  in  Florenz  (173  u.  212)  stehen.  K. 

2)  Das  Lied  Gracieulx  enthalt  gegen  den  Schluss  hin  einen  ziemlich 
kiinstlich  harmonischen  Kettensatz  in  Nachahmungen.  Vom  L'omme  banni 
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Ein    streng   alterthumlicher   Meister   ist   Philipp   Bassiron, 
dessen  Messe  De  Franza1)  Petrucci  in  dem  Missar.   divers,  autor. 

redet  Tinctoris  im  Liber  imperfectionum  bei  der  12.  Generalregel:  „quod 
nota  cui  punctus  appositus  est  imperfici  non  potest".  Freilich  haben, 
meint  Tinctoris,  gute  Meister,  wie  Domarto  und  Barbingaut  im  Tenor 
seines  Liedes  Vomme  banni  das  Gegentbeil  gethan: 
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Der  Augmentationspunkt  verniebrt  die  Note  a  um  die  Halfte  ibres  Werthes. 
Die  Note  /?  mit  dem  Divisionspunkt  dahinter  imperficirt  binwiederum 
die  augmentirte  Note  (vergl.  Band  2,  S.  437 ;  wo  es  genauer  beissen  muss : 
„was  Tinctoris  als  eine  bei  guten  Meistern  vorkommende  Praxis  bejabt, 
die  er  selbst  aber  fur  unricbtig  erklart"). 

*)  Hier  ist  entweder   die  Uberstimme   oder   der  Bass  nicbt  ricbtig. 
Ich  wiirde  folgende  Lesart  vorscblagen: 
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1)  Beim  Tenor  steht:  de  Fransia  oder  Franba.  Heisst  das:  de  Fran- 
zia?  franzosiscbe  Messe?  Eine  Messe  ttAllemaigne  kommt  auch  vor,  sie 
ist  von  Mouton. 
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lib.  I.  (1508),  und  dessen  vierstimmige  Motette  Inviolata  Integra 
et  casta  er  in  den  Motetti  libro  quatro  *)  1505)  gedruckt  hat. 
Bassiron  scheint  auch  einer  der  ,,Ueberlaufer"  aus  der  ersten 
Schule  zu  sein,  an  die  er  noch  vielfach  erinnert.  Der  Grundzug 
seiner  Messe  De  Franza  ist  der  einer  starren  Grossartigkeit;  ge- 
wichtige  Noten  voll  schwerwandelnder  Harmonie,  haufige  Fer- 
maten  vermehren  das  Gefiihl  des  Lastenden.  Es  gibt  gewisse 
uralte,  diistere,  unheimliche  Kirchen  romanischen  Styles,  fiir 
welch e  Bassiron's  Messe  gerade  die  rechte  Musik  ware2). 

Gegen  einen  gleichzeitigen  Tonsetzer  Martin  Hanard, 
Canonicus  zu  Cambrai  und  Knabenmeister  an  der  dortigen  Ka- 
thedrale,  ist  Tinctoris  ungemein  hoflich:  in  der  Dedication  seines 
„Tractates  tiber  die  Noten  und  Pausen"  (1477)  redet  er  ihn  an 
,,celeberrime  cantorum"  und  „tuae  perspicientiae  sublimitas  novit" 
u.  s.  w.  Gleichwohl  hat  sich  von  dieser  Autoritat  ein  einziges 
und  sehr  trostloses  Stuck  erhalten,  eine  zweistimmige  endlose 
contrapunktische  Studie  uber  das  Lied  Le  Serviteur,  kleinlich  in 
den  Motiven,  voll  unruhiger  Hast  und  doch  leblos,  ein  planloses 
Notengeschnorkel  um  den  Cantus  firmus. 

Bemerkenswerth  darf  heissen,  dass  Jacob  Tadinghen  ge- 
nau  iiber  denselben  notenreichen  bunten  Tenor  (oder  vielmehr 
uber  den  als  Cantus  prius  factus  entlehnten  Discant  einer  drei- 
stimmigen  Bearbeitung  des  Le  Serviteur  von  einem  Ungenannten 
in  den  Canti  cento  cinquanta,  fol.  135)  ein  Seitenstiick  zu  Ha- 
nard's  Studie  componirt  hat,  ein  eben  so  trockenes  und  lebloses 
contrapunktisches  Praparat.  Die  beiden  Stiicke  stehen  in  den 
Canti  cento  cinquanta  neb  en  einander.  Gesungen  hat  sie  wohl 
schwerlich  jemand.     Ein  dreistimraiges,  minder  extravagantes  Lied 


1)  Fol.  21. 

2)  Sie  enthalt  ganz  sonderbare  Sachen  —  auch  schon  in  der  Noti- 
rung,  z.  B.  im  Gloria  steht  eine  geschwarzte  Note,  die  durch  die  Schwar- 
zung  nicht  nur  imperfect,  sondern  auch  um  einDrittel  ihres  Werthes 
verringert  wird.  Tinctoris  hatte  da  mit  Recht  schelten  diirfen.  Beim 
Et  homo  factus  est  stehen  nicht  weniger  als  acht  Fermaten  hinter  ein- 
ander—  jeder  Accord  soil  breit  austonen.  Bei  der  „vita  venturi  seculi" 
wird  man  durch  fiinf,  sage  funf  nach  einander  folgende  reine  Quinten 
zwischen  Discant  und  Alt  erschreckt.  Die  Stelle  ist,  wie  der  Zusammen- 
hang  zeigt,  kein  Druckfehler  und  jedenfalls  ein  Nachhall  aus  den  Zeiten 
des  Organums.  Ein  feines  Stuck  mit  hiibschen  Nachahmungen  in  den 
Mittelstimmen  ist  das  letzte  (zweite)  Agnus  (das  auch  Commer  in  seine 
Sammlung  Band  VIII.  S.  14 — 16  aufgenommen).  Auch  das  wehmuthige 
Qui  tollis  ist  eine  der  ansprechenderen  Stellen.  Im  Crucifixus  singt  der 
Alt  einen  fast  endlosen  undulirenden  Gang  von  e  bis  d  herab  und  wieder 
zuriick;  im  Cum  sancto  spiritu  versucht  der  Componist  sogar  durch 
hastig  hintereinander  herjagende  Gange  einen  schwungvollen  Satz  zu 
echaffen,  ohne  doch  in  rechten  Zug  kommen  zu  konnen. 
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Pensif  mari  von  Tadinghen  hat  Petrucci  in's  Odhecaton  aufge- 
nommen. 

Ganz  interessant  aber  sind  jene  zweistimmigen  Satze  Hanard's 
und  Tadinghen's,  insoferne  sie  unverkennbar  ein  in  Noten  fixirter 
Nachhall  jenes  Ziergesanges  sind,  womit  die  franzosischen  D6chan- 
teurs  den  Cantus  firmus  verbramten,  aufputzten  und  iiberluden. 
In  was  fur  Tonschnitzeleien  und  Tonkrauseleien  und  ganz  ausser- 
liches  Machwerk  sich  die  niederlandische  Schule  gelegentlich 
verlief,  zeigt  neben  solchen  Stiicken  unter  andern  die  dreistim- 
mige  Bearbeitung  des  Tandernaken  von  dem  eigentlich  schon  in 
die  Zeit  Josquin's  hinuberreichenden  Erasmus  Lapicida,  den 
Ornitoparch  unter  die  ,,bewahrten  Tonsetzer"  (quorum  probata 
est  autoritas)  zahlt,  der  aucb  in  dem  Briefwechsel  zwischen  Spa- 
taro  und  Johannes  del  Lago  genannt,  und  wo  eben  jenes  Tan- 
dernaken zum  Beweise  irgend  einer  Mensuralregel  citirt  wird; 
trotzdem  ist  aber  von  diesem  Meister  sehr  wenig  erhalten.  Pe- 
trucci hat  von  ihm  Lamentationen  gedruckt  (mit  der  bekannten 
kirchlichen  Melodie  als  Tenor),  ferner  in  den  Motetti  libro  quarto 
ein  Veni  Sancte  Spiriius  und  die  Motette  ,,Nativitas  tua  Sancia 
Dei  genitrix".  In  den  ,,Symphoniae  jucundae  et  adeo  breves" 
Rhau's  stehen  einige  kurze  Stiicke  von  ihm. *)  Unter  den  Liedern, 
die  Forster  unter  Lapicida's  Namen  mit  untergelegtem  deutschen 
Texte  in  seine  grosse  Liedersammlung  aufgenommen  hat,  zeigt 
nur  eines  guten  niederlandischen  Styl  (mit  dem  Texte  ,,ach  edles 
N.  einiger  Trost")2),  die  andern  scheinen  eher  "Werke  irgend  eines 
ganz  mittelmassigen  deutschen  Componisten  zu  sein.  Ob  mit  dem 
Easmo  in  Petrucci's  Frottole  Lapicida  gemeint  ist,  bleibt  zweifel- 
haft.  Das  mit  diesem  Namen  bezeichnete  Stiick  La  pieta  ha 
chiuso  le  portellS)  ist  aber  sicher  niederlandisch,  wie  besonders 
bei  Vergleichung  der  Bearbeitung  derselben  Melodie  von  Barto- 
lomeo  Tromboncino4)   deutlich  wird. 

Unzweifelhaft  der  Okeghem'schen  Zeit  gehoren  an:  Jean 
Puyllois  (1463  erster  Capellan  des  Herzogs  von  Burgund, 
st.  1478),  auch  Johann  Kie  genannt,  und  le  Rouge,  genannt  de 
Rubeis,  beide  von  Tinctoris  in  seinem  Proportionale  als  Com- 
ponisten von  Messen  iiber  das  Lied   ,,mon  coeur  pleure"    erwahnt; 


1)  Eine  hier  nicht  genannte  Motette  von  Erasmus  Lapicida, 
Ave  regina  coelorum,  4  vocum  birgt  noch  der  oben  schon  angefiihrte 
Codex  Nr.  58  der  Maglibecchiana.  Kade. 

2)  Es  ist  das  Lied  N.  37  „ach  edles  N."  im  1.  Theile.  Die  iibrigen 
Lieder  sind  N.  2,  109,  115,  122,  127.    Siehe  Nachtrag. 

3)  Buch  IX,  fol.  4. 

4)  Buch  II,  fol.  29.  Rasmo  verlegt  nach  niederlandischer  Weise  die 
Melodie  in  den  Tenor,  Tromboncino  in  den  Discant,  ,,qui  magis  audi- 
entium  orecchias  captat",  wie  Merlin  Coccoie  sagt.  Dieser  Umstand  allein 
ist  aber  keineswegs  entscheidend,  vielmehr  die  ganze  Schreibart 
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ferner  Turplin,  von  dem  sich  in  Petrucci's  Motetti  libro  quarto 
ein  ausserst  sonderbares  vierstimmiges   ,,Stabat  mater"  befindet.  *) 

Schon  mehr  in  die  Josquin'scke  Zeit  und  Weise  hiniiber- 
greifend : 

Bulkyn  (Mot.  Ave  virginum  gemma  Catherine/,  in  dem  Mot. 
libro  quarto,  und  ein  dreistimmiges  Orsus,  orsus  in  den  Canti  B, 
im  Cod.  Casanatenensis  ein  Doppelcanon  iiber  das  Lied  A  l' ombre 
d'un  buissonet,  letzteres  Stiick  dasselbe,  welches  in  den  Canti  150 
unter  Josquin's  Namen  vorkommt),  Ninot  (in  Petrucci's  Mot. 
libro  quarto  die  Mottete  0  bone  Jesu,  das  Lied  Helas,  helas  in 
den  Canti  B  —  in  der  Handschrift  Basevi  in  Florenz  sind  13 
Lieder  mit  Ninot  le  Petit  bezeichnet,  darunter  auch  das  Helas 
helas),  Diniset  (Mot.  Ave  sanctissima  Maria  in  Mot.  a  cinque 
und  Lied  Fortuna  per  ta  cruelta  im  Odhecaton,  wo  die  Bezeich- 
nung  Uincinet  nur  eine  Verstummelung  von  Diniset  zu  sein 
scheint),  Philippon  (ein  Lied  Rosa  plaisant  in  den  Canti  cento 
cinquanta,2)  handschriftlich  im  Codex  Casanatenensis  ein  dreistim- 


1)  Wahrend  der  Alt  intonirt: 


jux    -    ta       cru  -   cem        la-cri  -  mo    -   sa 
wird  dem  Diskant  nach  18  Pausen  folgende  fremde  Zuthat  zugetheilt: 


ho  -   di 


no  -  bis      con  -  fert     an  -  nu  -   a 
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Amen 


2)  Dieses  Lied  ist  vierstimmig  und  im  Tempus  imperfectum  dimi- 
nutum  geschrieben.  In  dem  oben  erwahnten  Codex  der  Casanatenensischen 
Bibliothek  zu  Rom  0.  V.  208,  Nr.  71  erscheint  ein  dreistimmiges  Rosa 
plaisant  unter  dem  Namen  Johannes  Dusart  im  Tempus  imperf.  integri 
valoris  —  und  siehe  da!    es  ist  Note  fur  Note,  nur  alles   wegen  des  ge- 
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miges  Lied  Tant  fort,  im  papstlichen  Archive  abermals  eine  der 
zahllosen  Owme-arwe-Messen;  Franchinus  Gafor,  Mus.  utriusque 
cantus  practica  IV.  5.  nennt  ihn  Philippon  de  Bourges) 
Johannes  da  Pinarol  (Surge  pr  opera  in  Petrucci's  Motetti  A, 
das  schon  erwahnte  merkwiirdige  Fortuna  desperata,  in  dem  das 
betreffende  Lied  gar  nicht  vorkommt,  in  den  Canti  150),  Iero- 
nymus  de  Clibano  (Motette  Festivitatem  dedicationis  in  den 
Mot.  libro  quarto),  Johannes  Aulen  (Salve  virgo  virginum 
ebenda)  u.  A.  m. 

Aber  entschieden  zu  den  Tonsetzern  der  Okeghem'schen  Zeit 
und  Richtung  miisste  auch  Bruhier,  Brugier  oder  Brugher 
gezahlt  werden,  waren  nicht  Anzeichen  vorhanden,  dass  er  eben 
jener  Br  oyer  ist,  den  Theophil  Folengo  in  den  bekannten  Versen 
unter  den  Sangern  der  Capelle  Leo's  X.  nennt.  Nach  Josquin 
sieht  er  freilich  aus  wie  eine  graue  Ruine  aus  alter  Zeit.  Seine 
Messe  Mediatrix  nostra  in  den  Ambraser  Messen  ist  interessant, 
aber  sehr  alterthumlich.  In  Rhau's  Bicinien  ist  von  ihm  ein 
geradehin  lacherliches  Duett  fur  zwei  tiefe  Basse  uber  das  Lied 
Amour  de  moy  (uber  das  sich  eine  sehr  gute  vierstimmige  Bear- 
beitung  eines  Ungenannten  in  den  Canti  150  findet),  in  welchem 
unter  andern  durch  eine  Imitation  einmal  fiinf  parallele  Quinten 
hinter  einander  entstehen.  In  der  Liederhandschrift  Basevi  die 
vierstimmigen  Lieder  Impotent  suis;  Frappez  petit  coup;  La  dou- 
leur  de  mon  compere;  Et  un  gentil  clerc;  Laturalu  und  Jaquet, 
Jaquet. 

Man  mag  diese  Meister  alle  neben  Okeghem  nennen  und 
stellen,  weil  ihre  Musik  noch  mehr  oder  minder  jene  alterthum- 
liche  Farbung  hat,  welche  ihr  eine  entschiedene  Verwandtschaft 
mit  der  Musik  des  Altmeisters  gibt.  Mitten  unter  sie  tritt  die 
glanzende  Erscheinung  Josquin 's,  mit  ihr  eine  neue  Zeit.  Ware 
nur  die  chronologische  Ziffer  entscheidend,  so  miisste  noch  eine 
grosse  Zahl  namhafter  Meister  wie  Japart,  Ghiselin,  de  Orto  u.  A. 
der  Epoche  Okeghem's  zugeschrieben  werden.  Die  Kunstent- 
wickelung,  welche  sie  vertreten,  ist  freilich  nicht  von  der  Art, 
dass  zwischen  ihnen  und  den  vorhin  genannten  eine  streng 
trennende  Grenze  gezogen  werden  konnte.  Auch  hier  ist  die 
grosste  innere  Verwandtschaft  der  Kunstweise,  aber  sie  stehen 
auch  schon  ganz  entschieden  im  Lichtkreise  jenes  neuen  Ge- 
stirns.  Josquin  hat  selbst  wiederum  eine  lange,  glanzende  Lauf- 
bahn  durchlaufen;  die  jiingeren  Talente,  die,  zum  Theile  von 
ihm  gebildet,  neben  ihm  auftauchen,  bilden   gegen   1512  — 1520 


anderten  Taktzeichens  doppelt  klein  geschrieben,  der  Discant,  Tenor  und 
Bass  der  Composition  Philippon's,  welche  also  urn  eine  Stimme,  den  Alt, 
reicher  ist.     Wem  gehort  nun  aber  die  Composition  an? 
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hin  schon  wieder  eine  neue  Gruppe,  die  sich  ganz  wesentlich 
von  jenen  frtiheren  Genossen  und  Mitstrebenden  unterscheidet 
und  einer  neuen  Kunstzeit,  zu  der  Josquin  in  rastlosem  Streben 
den  Pfad  offnete,  angehort.  Es  ist  ganz  interessant,  das  Namens- 
verzeichniss  der  Tonsetzer  in  den  altesten  Petrucci'schen  Drucken 
um  1502  u.  s.  w.,  den  vier  Biichern  Motetten,  den  drei  Buchern 
weltlicher  Chansons  mit  dem  Namensverzeichnisse  der  1514  zu 
Fossembrone  von  Petrucci  gedruckten  Motetti  della  corona  zu 
vergleichen.  Neue  Namen,  neue  Zeit.  Eine  neue  Generation 
ist  in  den  wenigen  Jahren  emporgebliiht. 

Es  ist  hier  die  rechte  Stelle  des  Ottaviano  dei  Petrucci1) 
naher  zu  gedenken,  dessen  Erfindung  des  Notendruckes  mit  be- 
weglichen  Typen  gerade  zur  rechten  Zeit  erschien;  an  der  Grenz- 
scheide  des  15.  und  16.  Jahrhunderts,  wo  der  machtige  Auf- 
schwung  der  Musik  ihrer  am  nothigsten  hatte.  Bis  dahin  hatte 
man  in  gedruckten  Buchern  Musiknoten  nur  in  plump  em ,  meist 
unglaublich  missgeformtem  Holzschnitt  wiederzugeben  gewusst, 
wie  man  z.  B.  in  Franchinus  Gafor's  1496  gedruckter  Practica 
musicae  (Mailand)  findet.  Was  von  musikalischen  Aufzeichnun- 
gen  stattlich  und  schon  ausgestattet  werden  sollte,  wurde  auf 
Pergament  oder  starkes  Papier  in  sehr  grossen  Noten  (denn  bei 
der  Auffuhrung  stellten  sich  alle  Sanger  vor  den  aufs  Pult  ge- 
legten  machtigen  Folianten)  mit  Schreibfeder  und  Pinsel  gezeichnet 
und  gemalt,  mit  dem  ganzen  Aufwande  damaliger  Schonschreibe- 
kunst  und  oft  mit  der  ganzen  verschwenderischen  Zierlust,  welche 
das  15.  Jahrhundert  an  seine  Prachtbucher  zu  wenden  pflegte: 
Randarabesken  in  Gold  und  Farben,  mitunter  von  wundervoller 
Schonheit  und  Vollendung,  machtige  Initialen,  welche  zuweilen 
ganze  Scenen  aus  der  heiligen  Geschichte,  Donatoren  mit  ihren 
Schutzheiligen,  Wappen,  Wunderthiere  enthalten.  Ein  starker 
Einband  mit  gepresstem  Leder  und  broncenen  Eekbeschlagen  und 
Clausuren  vollendete  das  Prachtstiick,  dessen  Anschaffung  freilich 
die  Mittel  von  Privatpersonen  in  den  meisten  Fallen  iiberstieg, 
daher  solche  musikalische  Bucher  insgemein  ein  hbchst  werth- 
volles,  sorgsam  gehutetes  Besitzthum  von  Domkirchen,  Capiteln, 
furstlichen  Personen  bildeten,  (die  beriihmten  Chorbucher  des 
Domes  von  Siena  u.  a.,  ebenso  die  herrlichen,  freilich  erst  lange 
nach  Erfindung  des  Notendruckes  entstandenen  Miinchener  Codi- 
ces mit  den  Werken  Orlando  Lasso's  u.  a.  m.)  Daneben  fehlte 
es  nicht  an  gesudelten,  fliichtigen  Notirungen,    welche   man  sich 


1)  Man  vergleiche  iiber  ihn  das  Buch  von  Anton  Sclimid:  „Ottaviano 
dei  Petrucci  da  Fossembrone,  der  erste  Erfinder  des  Musiknotendruckes 
mit  beweglichen  Metalltypen  und  seine  Nachfolger  im  secbszehnten  Jahr- 
hunderte.  Wien  bei  Rohrmann  1845".  Leider  ist  dieses  vortreffliche 
Werk  im  Handel  vergriffen.  [Siehe  Nachtrag.] 

15 
Ambros,  Geschichte  der  Musik.     III.  J'c' 
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fur  eigenen  Gebrauch  rasch  zusamraenschrieb.  Weltliche  melir- 
stimmige  Lieder  schrieb  man  gerne  in  Stimrabefte  mit  kleinerer, 
feinerer  Notenscbrift.  Die  mttden  Abscbreiber  durften  mit  Robert 
Ursus  jubeln  ,,quis  labor  est  fessis  demptus  ab  articulis",1)1  als 
Petrucci  mit  seiner  Erfindung  hervortrat,  welche  die  Musikwerke 
in  schoner  Ausstattung  um  billigen  Preis  zum  Gremeingute  Vieler 
zu  machen  geeignet  war. 

Die  Petrucci  bildeten  eigentlich  ein  Edelgeschlecht  in  Siena, 
wo  gerade  zur  Zeit  Ottaviano's  um  1490,  einer  von  ihnen,  Pan- 
dolfo  Petrucci,  eine  Art  von  Oberherrschaft  iiber  die  Stadt  ausiibte. 
Dass  Ottaviano  einer  vornehmen  Familie  entstammte,  zeigt  die 
Form  ,,dei  Petrucci",2)  wie  er  in  dem  ibm  von  der  Venezianischen 
Signorie  am  25.  Mai  1498  ausgestellten  Privilegium  genannt 
wird3)  —  aber  er  stammte  nicht  aus  Siena,  sondern  gehorte,  wie 
es  scbeint,  einem  verarmten4)  Nebenzweige  der  Petrucci  an,  der 
sicb  in  Fossembrone  (forum  Sempronii)  im  Herzogthume  Urbino 
angesiedelt  hatte,  wo  Ottaviano  am  18.  Juni  1466  geboren  wurde. 
Von  Guidobaldo  I.,  Herzog  von  Urbino,  unterstutzt,  begab  er 
sich  im  25.  Lebensjabre  nacb  Venedig,  wo  er  sicb  in  den  dortigen 
Buchdruckereien  zu  einem  der  vorziiglichsten  Typographen  seiner 
Zeit  ausbildete.  Hier  gliickte  ihm  die  Erfindung  des  Notendruckes 
mit  beweglichen  Typen  und  mit  der  Tecbnik,  dass  Liniensysteme 
und  Noten  in  abgesonderte  Rahmen  gesetzt  wurden  und  so  ein 
Doppelabdruck  stattfand  (nicbt  wie  beim  spateren  Notendruck 
jede  Note  ibre  zugeborigen  Linien  gleicb  bei  sich  hatte).  In  der 
an  Hieronymus  Donato  gerichteten  Vorrede  des  Odhecaton  er- 
zahlt  Petrucci,  ,,dass  viele  erfindungsreiche  Manner  die  Sache 
bfter  unternommen,  ohne  die  Schwierigkeit  besiegen  zu  kbnnen 
und  dass  er  bei  seinen  Bemuhungen  vorzttglich  von  Bartholomaus 
Budrius  von  Capodistria  aufgemuntert  und  mit  gutem  Rathe 
unterstutzt  worden,  und  ihm  endlich  gegliickt  sei  eine  so  schwierige 
als  willkommene  und  dem  allgemeinen  Besten  dienende  Sache 
zu    Stande   zu   bringen,    welche    dem    lateinischen   (italienischen) 


1)  Diese  Worte,  einem  Gedichte  aus  der  Zeit  um  1470  angehorend, 
meinen  den  Biicherdruck  im  Allgemeinen.  S.  „Rerum  italicarum  Scrip- 
tores  ex  Oodd.  Florent."     Tom.  II.  col.  693. 

2)  Nocli  jetzt  sagt  man:  Ida  principessa  dei  Corsini  u.  s.  w.  Das 
einfache  Simone  di  Martino  oder  Simone  Martini  d.  i.  Simon  Martin's 
Solm,  Giovanni  di  Nicola,  Pisano  oder  Johannes  Nicholi  u.  s.  w.  deutete 
den  einfach  burgerlichen  Mann  an. 

3)  .  .  .  .  „Octaviano  dei  Petrucci  da  Fossembrone  habitator  in  questa 
Inclyta  Cita,  homo  Ingeniosissimo"  u.  s.  w.  Er  selbst  nennt  sich  auf 
seinen  Musikdrucken :  Octavianus  Petrutius  Forosemproniensis.  Sckmid 
lasst  die  Beziehnng  auf  die  Petrucci  da  Siena  ganz  bei  Seite. 

4)  Auch  Pandolfo  von  Siena  endete  in  Verachtung,  seine  Sohne  aber 
wussten  sich  wiederum  zu  behaupten. 
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und  insbesondere  dem  Venezianischen  Namen  zur  Ehre  gereichen 
werde".1)  Auch  in  dem  Privilegium  der  Signorie  heisst  es: 
,,Petrucci  habe  mit  vielen  Kosten  und  grosser  Miihe  zu  Stande 
gebracht,  was  vor  ihm  viele  in  und  ausserhalb  Italiens  lange  Zeit 
vergeblich  versucht"2)  (diese  ,, vielen  Versuche"  beweisen  zugleicb, 

1)  „Mox  edoctus  ingeniosissimos  viros  difficultate  victos  saepius  ab 
inceptis  destitisse,  hoc  ego  erectus,  si  me  quoque  possem  tollere  humo, 
latinum  vero  nomen,  et  Venetum  imprimis,  ubi  haec  parta  et  perfecta 
forent,  hac  quoque  nostri  inventi  gloriola  virum  volitare  per  ora:  consilio 
usus  ipsius  Bartholomei,  viri  optimi,  rem  sum,  puto,  feliciter  aggressus, 
tarn  arduam  quam  jucundam,  quam  publice  profuturam  mortalibus."  Im 
Eingange  der  Vorrede  sagt  Petrucci:  „sed  et  Bartholomeus  Budrius, 
utraque  lingua  clarus"  etc.  Budrius  selbst  hat  auch  eine  Vorrede  bei- 
gegeben,  in  der  er  sich  Justinopolita  nennt. 

2) „Cum  molte  sue  spexe  et  vigilantissima  cura  ha  trovado  quello, 

che  molti  non  solo  in  Italia,  ma  etiandio  de  fuora  del  Italia,  za  (venezia- 
nisch  fur  „gia")  longamente  indarno  hanno  investigato".  Uebereinstim- 
mend  heisst  es  in  dem  am  22.  October  1513  von  Leo  X.  ausgestellten  (vom 
Cardinal  Bembo  unterzeichneten)  Privilegium  fur  Petrucci,  der  eben 
damals  in  seiner  Vaterstadt  Fossembrone  sich  etablirt  hatte :  „nuper  vero, 
cum  in  patriam  tuam  Forissempronii  ad  habitandum  veneris,  et  aliquid 
novi  semper  excogitando  tandem  maximo  labore,  dispendio  et  temporis 
cursu  etiam  primus  modum  imprimendi  organorum  intabulaturas ,  per 
multos  ingeniosos  viros  in  Italia  et  extra,  ut  dicitur,  tentatum  et  tanquam 
opus  desperatum  derelictum,  inveneris;  quod  non  parum  decoris  Eccle- 
siasticae  religioni  et  studere  volentium  commoditati  fore  dinoscitur"  u.  s.  w. 
Ganz  interessant  ist  ubrigens,  dass  ganz  Aehnliches  auch  in  dem  Privi- 
legium vorkommt,  welches  Franz  I.  von  Frankreich  dem  Buchdrucker 
Pierre  Attaignant  in  Paris  (mit  der  Datirung  „St.  Germain  en  Laye 
18.  Juni  1531".  unterzeichnet :  „le  Cardinal  de  Tournoy  maistre  della 
Chapelle  dudit  Seicmeur  present  —  J.  Hamelin")  ausstellte,  und  worin 
es  heisst:  „B,eceu  auons  l'humble  supplication  de  nostre  bien  ame  Pierre 
Attaingnant  imprimeur  libraire  demourant  a  l'universite  de  Paris  conte- 
nant,  que  comme  par  cy  devant  nul  en  cesluy  nostre  royaulme  ne  se 
feroit  entremis  de  grauer,  fondre  et  addresser  les  nottes  et  carracteres 
de  l'impression*  de  musicque  figuree  en  choses  faictes,  ensemble  des  tabla- 
tures  des  ieuz  de  lutz  fiustes  et  orgues  tant  pour  la  difficile  imagination 
et  longue  consumption  de  temps  que  pour  les  grans  fraiz  mises  et  labeurs, 
quil  y  convenoit  faire  et  appliquer,  ledit  suppliant  par  longue  excogitation 
et  travail  desperit  et  a  tresgrans  fraiz  labeure  mises  et  despens  ait  inuente 
et  mis  en  lumiere  la  maniere  et  industrie  de  grauer  fondre  et  imprimer 
les  dictes  nottes  et  carracteres  tant  de  musique  et  (en?)  choses  faictes 
comme  desdictes  tabulatures  des  ieuz  de  Lutz  Fiustes  et  Orgues  des- 
quelles  il  a  imprime  et  faict  imprimer  et  espere  faire  cy  apres  plusieurs 
liures  et  cayers  tant  de  messes,  motetz,  hymnes,  chansons  que  desditz 
ieuz  de  Lutz  Fiustes  et  Orgues  en  grans  et  petitz  volumes  pour  seruir 
aux  eglises  ministres  dicelles  et  generalment  a  toutes  personnes,  et  pour 
le  tresgrant  bien  utilite  et  soulaigement  de  la  chose  publique.  Toutes- 
fois  il  doubte  que  apres  avoir  mis  en  lumiere  sa  dicte  invention  et  ou^ert 
aux  aultres  imprimeurs  et  libraires  la  voye  et  industrie  d'imprimer  la 
dicte  musicque"  u.  s.  w.  Masste  sich  der  Pariser  Typograph  eine  Er- 
findung  an,  die  nicht  ihm,  sondern,  wie  die  Petrucci's  um  33  und  18  Jahre 
alteren  Privilegien  beweisen,  diesem  letzteren  gehorte?  Attaignant  hat 
jenes  konigliche    Privilegium    seiner    grossen    im  Jahre    1532    in  sieben 

13* 
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wie  sehr  jenes  Bediirfniss  sich  fiihlbar  gemacht).  AnSchonheit, 
Deutlichkeit  und  Scharfe  lassen  die  Arbeiten  nichts  zu  wiinschen 
iibrig;  es  ist  noch  jetzt  eine  Freude  einen  Petrucci'schen  Druck 
durchzusehen.  Er  wahlte  fur  seine  Drucke  das  handliche  Format 
von  klein  Querquart  bei  Liedern  und  theilweise  Motetten  mit 
gegeniiberstehenden  Parten,  bei  anderen  Motettensammlungen  und 
bei  Messen  in  getrennten  Stimmheften.  Das  erste  Werk,  welches 
aus  Petrucci's  Presse  im  Jahre  1501  hervorging,  das  sein  Freund 
und  Rathgeber  Budrius  in  der  Vorrede  als  den  ,,Erstling"  be- 
zeichnet,  welchen  sie  ihrem  gemeinsamen  Gonner  Hieronymus 
Donato  darbringen  (en  igitur  tibi  primitiae  camenarum),  war  eine 
Sammlung  96  vier-  und  dreistimmiger  Gesange  niederlandischer 
Tonsetzer;  mit  Ausnahme  eines  die  Sammlung  eroffnenden  Ave 
Maria  von  de  Orto  und  eines  halbgeistlichen  Beyne  du  del  von 
Compere  weltliche  Lieder,  deren  Namen  und  Weisen  zum  guten 
Theile  audi  anderweitig  aus  Messen  u.  s.  w.  bekannt  sind. 
Petrucci  entnabm  sie  (wie  Budrius  erzablt)  der  Musik  sammlung 
des  Dominicaners  Pietro  Castellani,  ,, eines  clurcb  Frommigkeit 
und  musikalische  Gelehrsamkeit  beriihmten  Mannes."  Diese  Aus- 
wahl  aus  des  P.  Castellani  Papieren  besorgte  der  ehrwiirdige 
Mann  selbst,  wie  auch  eine  kritiscbe  Durcbsicht  der  ausgewahlten 
Stiicke  (cujus  opera  et  diligentia  centena  haec  carmina  repurgata). 
Er  wahlte  Stiicke  von  Okeghem,  Busnois,  Heyne,  Caron,  Hobrecht, 


Biichern  erschienenen  Compositionen  von  P.  de  Manchicourt,  Claudin,Matth. 
Gascogne,  Joh.  Mouton,  Lupus,  Richafort,  Gr.  le  Heurteur,  Divitis,  Prioris 
und  N.  Glombert  enthaltenden  Sammlung  von  Messen  vordrucken  lassen 
(Exemplar  in  der  Wiener  k.  k.  Hofbibliothek,  Sign.  S.  A.  68  A.  1). 
Attaignant  hatte  scbon  fruher  mehrere  Notenwerke  gedruckt,  1527  ein  Buck 
Motetten  (dem  bis  1536  achtzehn  andere  folgten),  1528,  1529,  1530  Chan- 
sons, 1529  Tanze  in  Lautentabulatur,  1529  am  6.  October  eine  „tres 
breve  et  familiere  introduction  pour  entendre  et  apprendre  par  soy  mesme 
a  jouer  toutes  chansons  reduictes  en  la  tabulature  de  Lutz".  Bei  dem 
letztgenannten  Druckwerke  steht  schon  unter  dem  Index  „auec  priuilege 
du  roy"  etc.,  wahrend  doch  jenes  Privilegium  um  zwei  Jahre  spater 
datirt  ist.  Nun  zeigt  ein  Blick  auf  den  in  der  That  pracktigen  Noten- 
druck  der  erwahnten  Messen  u.  s.  w. ,  dass  dabei  Note  und  Linien  auf 
derselben  Punze  vereinigt  sind,  die  Technik  dieses  nur  einfachen  Druckes 
(die  auch  in  den  deutschen  Buchdruckereien  zu  Numberg  u.  s.  w.  Ein- 
gang  fand)  eine  andere  ist  als  der  Doppeldruck  Petrucci's.  Aber  auch 
diese  Typen  gehorten  nicht  Attaignant  an,  sondern  dem  Schriftgiesser 
und  Buchdrucker  Pierre  Hautin  oder  Haultin  in  Paris,  welcher 
dergleichen  schon  im  Jahre  1525  verfertigte,  und  dessen  Punzen  Attaig- 
nant gleich  fur  seine  ersten  Drucke  verwerthete.  Nun  sind  aber  aus 
jener  Zeit  Musikdrucke  aus  Hautin's  Ofhzin  nicht  nachweisbar  („les 
psaumes  de  David"  vom  Jahre  1567  in  der  "Wiener  Hofbibliothek.) 
Wie  kommt  es,  dass  Pierre  Hautin  von  seinen  Typen  nicht  fruher  Ge- 
brauch  machter  Vielleicht  also,  dass  er  eine  Erfindung  Attaignant's  nur 
ausfuhren  half.  Freilich  wurde  schon  1507  in  Deutschland  der  einfache 
Notendruck  von  Erhard  Oglin  zu  Augsburg  geiibt. 
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Tinctoris,  Josquin,  Compere,  Alexander  Agricola,  P.  de  la  Rue, 
Brumel,  Gliiselin,  de  Orto,  Joh.  Stokhem,  Japart,  Jacob  Ta- 
dinghen,  Petrus  Bourdon,  Verbech,  Vincinet  und  Isaak.  Das  Werk 
erbielt  den  Titel:  ,,Harmonice  rnusices  Odbecaton  A."  Lange 
Zeit  fur  verloren  geacbtet  und  nur  aus  Conrad  Gesner's  Pandec- 
ten  (fol.  82 — 85)  bekannt,  fand  der  trefflicbe  Bibliotbekar  des 
Liceo  filarmonico  in  Bologna  Gaetano  Gaspari  unter  den  uner- 
messlicben  Musikschatzen  alter  Musik,  welche  dieses  Institut 
besitzt,  ein  Exemplar.  Ein  zweites  Bucb  solcber  Gesange  von 
Josquin,  Compere,  Hobrecbt,  Pierre  de  la  Rue,  Busnois,  de  Orto, 
Ninot,  Vaqueras,  Brumel,  Japart,  de  Vigne,  Courdoys,  Bulkyn, 
Gbiselin  und  Agricola  erscbien  in  demselben  Jabre  1501  (der 
Schlussbeisatz  ,,Impressum  Venetiis  per  Octavianum  Petrutium 
Forosemproniensem  die  5.  Februarij  Salutis  Anno  1501"  gebt 
mit  der  Datirung  der  Vorrede  des  Odbecaton  ,, Venetiis  decimo 
octavo  cal.  iunias  Salutis  anno  MDI"  allerdings  scheinbar  nicbt 
zusammen;  Fetis  erklart  es  sebr  gut  durcb  den  Umstand,  dass  in 
Venedig  Neujabr  1501  auf  den  11.  April  fiel,  folglicb  das  Odbe- 
caton um  neun  Monate  alter  ist  als  dieses  zweite  Bucb,  dessen 
Datirung  ausserbalb  Venedigs  1502  gewesen  ware).  Es  fubrt  den 
Titel  „Canti  B  numero  Cinquanta  B"  (es  sind  aber  nur  49  Num- 
mern),  war  neueren  Forschern  ebenfalls  nur  aus  Gesner  bekannt 
und  bildet  dermalen  in  einem  ebenfalls  von  Gaspari  aufgefundenen 
Exemplare    eine    Zierde    der   Bibliotbek    des   Liceo   filarmonico.1) 


1)  Der  treffliche,  kiirzlich  verstorbene  Angelo  Catelani,  Bibliothekar 
zu  Modena,  hat  in  einem  Artikel  der  Gazetta  mus,  di  Milano,  der  dann 
als  selbststandiges  Broschiirchen  gedruckt  wurde,  „BibliogTafia  di  due 
stampe  ignote  di  Ottaviano  Petrucci"  diese  Werke  genau,  unter  Beigabe 
von  Fascimiles  u.  s.  w  beschrieben.  Fur  die  Besitzer  jenes  Schriftchens 
bemerke  ich  Folgendes:  Castellani  (ein  sonderbarer  Zuf'all,  dass  der  erste 
Redacteur  und  der  letzte  Beschreiber  fast  den  gleichen  Namen  haben  — 
doch  da  tont  mir  das  "Wort  des  Tacitus  in's  Ohr  „plerisque  vana  miran- 
tibus")  —  Castellani  hat  eine  betrachtliche  Zahl  von  Stiicken  seiner 
Sammlung  ausgewaklt,  deren  musikalischer  Werth  ihm  deren  Veroffent- 
lichung  wiinschenswerth  erscheinen  liess,  deren  Autoren  er  aber  nicht 
anzugeben  wusste.  Petrucci  druckte  diese  ohne  Namensunterschrift.  Cate- 
lani ging  von  der  irrigen  Voraussetzung  aus,  dass  solche  Stiicke  dem 
eben  zuletzt  vorher  genannten  Tonsetzer  gehoren,  und  bezeichnete  sie  in 
seiner  Beschreibung  mit  dem  Gleichheitszeichen.  Dass  er  irrte,  zeigt 
das  Werk  selbst;  denn  wo  zwei  Stiicke  desselben  Autors  unmittelbar 
aufeinanderfolgen,  ist  der  Name  jedesmal  ausdriicklich  beigesetzt.  Dieses 
ist  im  Odhecaton  bei  folgenden  Stiicken  der  Fall: 

Fol.  23  j'ai  pris  amours     ....     Japart 


24  Se  congie  pris 

25  Amours,  amours    . 

52  L'omme  banni 

53  Alles  regrets     .     . 
60  Royne  des  fleurs  . 


Japart  (bei  Catelani  =  ) 
Japart  (eben  so) 
Agricola 

Agricola  (eben  so) 
Alexander 
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Ein  drittes  Buch  unter  dem  Titel  „Canti  C,  no.  (numero)  cento 
cinquanta  C"  wnrde  am  10.  Februar  1503  gedruckt,  es  enthalt 
136  (nicht  150)  Stiicke  von  Hobrecht,  Agricola,  Compere,  Gre- 
goire,  P.  de  la  Rue,  de  Orto,  Crispinus  de  Stappen,  G.  Reingot, 
Ghiselin,  Infantis,  Japart,  Josquin,  Fortuila,  Job.  Pinarol,  Joh. 
Martini,  Isaak,  Okeghem,  Busnois,  Stokhem,  Joh.  Regis,  Philipon, 
Molinet,  Cornelius  de  Vuilde,  Nicolaus  Craen,  Mathurin  Forestier, 
Lapicide,  Brumel,  Jac.  Tadinghen  und  Hanart.  Das  einzige  er- 
haltene,  kostbar  in  Leder  mit  Goldschnitt  gebundene,  wie  das 
dem  Deckel  eingepra'gte  Wappen  zeigt,  aus  der  Fugger'schen 
Bibliothek  berriibrende  Exemplar,  ein  Juwel  an  Schbnheit  und 
Erhaltung,  besitzt  die  k.  k.  Hofbibliotbek  in  Wien.  Die  Aus- 
wahl  und  Redaction  der  Stiicke  diirfen  wir  unbedenklich  wieder 
dem  wackeren  Dominicaner  Castellani  zuschreiben;  der  fromme 
Mann  erbffnete  auch  hier  die  weltlicben  Lieder  mit  einem  geist- 
lichen  Stiicke,  jenem  Ave  regina  coelorum  von  Hobrecht.  Ehe 
jedoch  dieses  dritte  Buch  an's  Licht  trat,  hatte  Petrucci  auch 
schon  geistliche  Musik  gedruckt  —  vor  Allem  am  9.  Mai  (die 
9.  Madij)  1502  eine  Sammlung  von  Motetten  unter  dem  Titel 
Motette  (so)  A.  numero  trentatre  (darunter  das  grosse  Pracht-J., 
das  auch  unter  dem  Titel  des  Odhecaton  vorkommt).  Diese 
Sammlung  ist  mit  der  von  Gesner  unter  dem  Titel  Motetti  de 
piu  sorte  Signati  A  und  Motetti  A  numero  33  latini  angefiihrten 
identisch.1)      Es  enthalt  der  Mehrzahl   nach    vierstimmige    Mo- 


Fol.  61  Si  dedero Alexander  (eben  so) 

„     72  Le  corps       Compere 

„     73  Sans  ha  bon  oeil       .     .     .     Compere  (eben  so) 
In  den    Canti  B: 

Fol.  33  jai  pris  amours     ....     Japai't 

„     34  je  cuide Japart  (eben  so) 

„  53  en  Amour  que  cognoist  .  Brumel 
„  54  je  despite  tous  ....  Brumel  (eben  so) 
Die  anderen  bei  Catelani  mit  =  bezeichneten  Gesange  haben 
als  von  Ungenannten  herriihrend  zu  gelten  —  nur  das  Stuck  fol.  16 
in  dem  Canti  B.  Cela  sans  plus,  welches  bei  Catelani  irrig  mit  dem  er- 
wahnten  Zeichen  =  als  vermeinte  Arbeit  de  Orto's  (dessen  Mon  mari  ma 
deffamee  vorangeht)  vorkommt,  gehort  laut  seiner  Ueberschrift,  die  Cate- 
lani ubersehen  haben  muss  ,,Obreht  in  missa"',  dem  alten  Hobrecht  an. 
Dagegen  ist  bei  dem  Stiicke  fol.  21  myn  morghen  ghaf  der  von  Catelani 
beigesetzte  Name  Hobrecht's  zu  streichen;  es  hat  im  Originate  gar  keine 
Namensbezeichnung.  1m  Odhecaton  hat  Catelani  zwischen  fol.  21  und  23 
ein  Stuck  iibersprungen ,  eine  Bearbeitung  des  De  tous  Mens  von  einem 
Ungenannten.  Mit  der  obenerwahnten  kleinen  Ungenauigkeit  hat  Catelani 
aber  Fetis  in  Irrthum  gefuhrt,  der  darauf  bin,  z.  B.  dem  de  Orto  (Biogr. 
univ.  Band  6  S.  383)  eine  betrachtliche  Zahl  vou  Stucken  zuweist,  die 
ihm  nicht  gehoren. 

1)  Schmid  ist  daher  einigermassen  ungenau,  wenn  er  Seite  28  seines 
Buchea  dieses  Werk  zweimal  in  Anrechnung  bringt,  obwohl  er  Seite  32 
ftich  fur  die  Identitat  ausspricht. 
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tetten  (nicht  ,,Motetten  fiir  drei  Stimmen,"  wie  es  bei  Schmid 
irrig  heisst,1)  die  wenigen  dreistimmigen  bilden  die  Ausnahme); 
die  Stimmen  sind  gegen  einander  gesetzt.2)  Die  Sammlung  ent- 
halt  (zum  Theile  ganz  kbstliche)  Arbeiten  von  Josquin  (4),  Pinarol 
(1),  Compere  (6),  Agricola  (1),  Gaspar(8),  Brumel  (1),  Ghiselin  (3), 
Craen  (1)  und  Ungenannten  (8),  zusammen  33  Motetten  und  als 
Zugabe  und  Scbluss  ein  ,,Kunststuck"  von  Josquin,  ,, Canon  = 
fuga  per  semibrevem'"  obne  Text,3)  denn  der  Redacteur  (wokl 
wieder  Pietro  Castellani)  scbloss  gerne  mit  einem  solchen  Cabinets- 
stiicke  ab  —  das  Odhecaton  mit  einer  ktinstlichen  Bearbeitung 
des  de  tons  biens  von  Josquin,  die  canti  cento  cinquanta  mit  Okeg- 
hem's  berufenem  KadoXixov.  Es  folgte  ein  zweites  Bucb  Motetten, 
deren  Titel  Gesner  angibt  Motetti  de  passioni  signati  B.  An  dem 
einzigen  erhaltenen  Exemplar  im  Liceo  musicale  fehlt  das  Titel- 
blatt  —  zum  Schlusse  heisst  es:  ,,Impressum  Venetiis  per  Octa- 
vianum  Petrutium  Forosemproniensem  1503  die  10.  Madij.  Cum 
privilegio  u.  s.  w.  Reg.  A.  B.  C.  D.  E.  F.  G.  H.  I.  omnes  quaterni." 
Es  enthalt  Motetten  von  Crispinus  (de  Stappen,  2),  Josquin  (5), 
Gaspar  (4),  de  Orto  ( 1),  Vaqueras  (1),  Obrecht  (1),  de  Orto  (1), 
Brumel  (2),  Petrus  Biaumont  (1),  Gregoire  (1),  Compere  (1), 
Regis  (1),  Agricola  (1),  Johann  Martini  (1)  und  Ungenannten  (10), 
zusammen  wieder  33  Nummern.  Die  Texte  handeln  zum  grossen 
Theile  (nicht  ausschliessend)  von  der  Passion,  oder  haben,  in 
innerlichem  Zusammenhange  damit,  Beziehung  auf  das  Opfer  des 
neuen  Bundes  —  die  ,,theologische"  Hand  Castellani's  mbchte 
hier  wiederum  nicht  zu  verkennen  sein  (daneben  aber  auch  Ave 
Maria  —  haec  est  ilia  didcis  rosa,  Mariengesange) ,  den  Schluss 
bildet  auch  hier  wieder  ein  Canon  mit  dem  Motto  Sic  unda 
pellitur  unda.  Die  Ausstattung  gleicht  ganz  jener  des  ersten 
Buches.  4)  Ein  drittes  Buch  Motetten  —  dieses  schon  in  getrennten 


1)  a.  a.  0.  S.  32. 

2)  Fetis  irrt  daher,  wenn  er  (ad  v.  Petrucci)  sagt:  „mais  le  seul 
exemplaire  connu  jusqu'a  ce  jour  et  qui  est  a  la  bibliotheque  du  Lycee 
musical  de  Bologue  est  incomplet  de  la  partie  du  Superius".  Fetis  scheint 
die  falsche  Angabe  bei  Schmid:  „diese  Motetten  sind  fiir  drei  Stimmen, 
namlich  fiir  Tenor,  Alt  und  Bassus  gesetzt"  —  folgernd,  es  miisse,  wo 
ein  Altus  vorkommt,  auch  ein  Superius  dagewesen  sein  —  in  solcher 
Weise  verbessert  oder  wie  der  Alemanne  Hebel  sagen  wiirde,  ,,verschlimm- 
bessert"  zu  haben. 

3)  Die  Angaben  bei  Schmid  sind  vollkommen  falsch,  ebenso  bei 
Fetis,  der  Schmid  abschrieb.  Beide  sind  um  so  mehr  zu  entschuldigen, 
als  sich  Schmid  hier  auf  ein  en  (sehr  wenig  gewissenhaften!)  Berichter- 
etatter  aus  Bologna  verlassen  musste. 

4)  Das  Liceo  mus.  besitzt  das  fiir  verloren  gehaltene  Werk,  von  dem 
Fetis  (a.  a.  0.)  sagt:  „on  sait  que  le  deuxieme  livre,  marque  B,  con- 
tenait  de  motets  pour  le  dimanche  et  pour  l'octave  de  la  Passion,  mats 
on  n'en  commit  pas  d' exemplaire." 
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Stimrnheften  —  wurde  unter  dem  Tittel  Motetti  c,  G  am  15.  Sep- 
tember 1504  gedruckt  (in  Munchen,  Wien  und  Bologna).  Es 
enthalt  vier  mit  Josquin's  Namen  bezeichnete  Motetten,  eine  von 
Brumel,  eine  von  Craen  und  41  Motetten  ohne  Namensangabe,  unter 
denen  jedoch  die  beiden  grossartigen  Magnus  es  tu  Domine  und 
Planxit  autem  David  anderweitig  als  Arbeiten  Josquin's  bekannt 
sind,  die  Motette  Vt  hermita  solus  nacb  einer  Stelle  des  Dicbters 
Cretin  dem  Altmeister  Okegbem  angebbrt,  dem  aucb  die  Motette 
Miles  mirae  probitatis  mit  Sicberbeit  zuzuschreiben  ist. 

Scbon  im  Jabre  1502  am  27.  September  druckte  Petrucci 
ein  Bucb  Mess  en  von  Josquin,  welches  raschen  Absatz  gefunden 
baben  muss,  da  scbon  am  27.  December  ein  Wiederabdruck  notbig 
wurde,  dem  im  Jabre  1503  ein  zweites  und  drittes  Bucb  Jos- 
quin'scher  Messen  folgte,  aber  auch  ein  Buch  Messen  von  Ho- 
brecbt  (Misse  Obrebt),  eben  so  von  Brumel,  Ghiselin  und  Pierre 
de  la  Rue  je  ein  Buch  Messen,  im  Jabre  1504  eben  so  von 
Alexander  Agricola,  1505  von  de  Orto,  1506  von  Heinrich  Isaak 
und  von  Gaspar,  1508  ein  Bucb  Missarum  diversorum  autorum 
liber  primus  (ein  zweites  kam  nicbt  nacb)  mit  fiinf  Messen  von 
Hobrecbt,  Bassiron,  Brumel,  Gaspar  und  P.  de  la  Rue,  endlicb 
ein  Bucb  ,,Fragmenta  missarum."  Den  bereits  erscbienenen  drei 
Buchern  Motetten  folgte  1505  ein  viertes  ,, Motetti  libro  quarto" 
mit  Compositionen  von  Josquin  (4),  Brumel  (5),  Gbiselin  (5), 
P.  de  la  Rue  (1),  Mouton  (2),  Hobrecbt  (4),  Bulkyn  (1),  Turplin 
(1),  Job.  Martini  (2),  Alex.  Agricola  (1),  Jeron.  de  Clibano  (1), 
Ninot  (1),  Gaspar  (3),  Joannes  Aulen  (1),  Erasmus  Lapicida  (3), 
Philipp  Bassiron  (1)  und  Ungenannten  (19),  und  ein  Bucb  fiinf- 
stimmiger  Motetten  (Motetti  a  cinque  libro  prinio,  auch  hier  kam 
kein  zweites  nacb)  mit  Compositionen  von  Regis  (4),  Hobrecbt 
(4),  Gaspar  (1),  Josquin  (3),  Isaak  (3),  Pipelare  (1),  Crispin  (3), 
und  Diniset  (1).  Die  bisher  einzig  als  erhalten  bekannten  Exem- 
plare  beider  Werke,  namlich  jene  der  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien, 
sind  leider  unvollstandig:  dem  einen  fehlt  das  Tenorheft,  dem 
andern  der  Altus.  Eine  grosse  Sammlung  italienischer  welt- 
licher  Gesange,  gleichsam  als  Gegenstiick  seiner  drei  Biicher 
niederlandischer  Chansons,  druckte  Petrucci  in  den  Jahren  1504 
bis  1508  in  neun  Buchern  unter  dem  Titel  jjFrottole",1)   fur  die 


1)  Die  Miinchener  k.  Bibl.  besitzt  alle  neun  Biicher,  die  k.  k.  Wiener 
Hofbibliothek  das  1.,  2.,  3.,  5.,  6.  und  9.  Buch.  In  der  fast  completen 
Sammlung  Petrucci'scher  Drucke  zu  Bologna  fehlt  gerade  dieses.  Das 
erste  Buch  ist  datirt:  28.  November  1504,  das  zweite:  8.  Januar  1504, 
das  dritte:  6.  Februar  1504,  das  fiinfte:  28.  December  1505,  das  sechste: 
5.  Februar  1505.  Der  scheinbare  Widerspruch  erklart  sich  wieder  durch 
die  venezianische  Art  das  neue  Jahr  anzufangen.  Das  zweite  Buch  zeigt 
die  Datirung  vom  8.  Januar  1504  im  Miinchener  Exemplar,  das  Wiener 
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italienische  Musik  damaliger  Zeit  eine  der  allerwichtigsten  Quellen. 
Zwei  im  Jahre  1506  erschienene  Biiclier  ,,Lamentationes"  mit 
Arbeiten  von  Tinctoris,  Ycaert,  de  Orto,  Francesco  (d'Ana)  von 
Venedig,  Johannes  de  Quadris,  Agricola,  Bartolomeo  Trombon- 
cino,  Gaspar  u.  Erasmus  Lapicida  reihten  sich  den  andern  werth- 
vollen  Publicationen  wiirdig  an.  Dazu  verschiedene  Drucke  von 
Lautentabulaturen. 

Diese  reiche  Thatigkeit  scheint  fiir  den  treff lichen  Petrucci 
nicht  die  gehofften  Fruchte  getragen  zu  haben,1)  wenigstens  klagt 
er  in  einem  Gesuche  an  die  Venezianische  Signorie,  worin  er  um 
Erneuerung  des  Privilegium  von  1498  bittet:  ,,die  grosse  Menge 
noch  unverkauf'ter  Druckwerke,  die  er  auf  dem  Lager  habe,  drohe 
ihm  namhafte  Verluste."  Die  Signorie  hatte  das  von  ihr  selbst 
gegebene  Schutzprivilegium  so  griindlich  vergessen,  dass  sie  am 
11.  Marz  1505  dem  Marco  d'Aquila  ein  gleiches  fiir  Lantentabulatur 
ertheilte.  Petrucci  trat  mit  zwei  wohlhabenden  Verlegern  in 
Venedig  Amadeo  Scott o  und  Nicolo  da  Raphael  in  Com- 
pagnie,  aber  trotzdem  sah  er  sich  1511  genothigt  seinen  Geschafts- 
betrieb  in  seine  Vaterstadt  Fossembrone  zu  verlegen.  Hier  fand 
er  an  dem  reichen  romischen  Handelsherrn  Agostino  Chigi  (dessen 
Andenken  in  Rom  die  Farnesina  und  Raphael's  Sibyllen  in 
S.  Maria  della  pace  lebendig  erhalten)  einen  Gonner,  und  Leo  X. 
gab  ihm  am  22.  October  1513  ein  in  den  schmeichelhaftesten 
Ausdriicken  verfasstes  Privilegium  auf  15  Jahre.  In  Petrucci's 
Fossembroner  Periode  fallen  die  neue  Ausgabe  der  Messen  Jos- 
quin's,  die  Messen  Ant.  de  Fevin's  und  die  vier  Bucher  der  Motetti 
della  Corona  (1514 — 1519),  also  genannt  nach  einer  auf  dem 
Titelblatte  in  Holzschnitt  angebrachten  Zackenkrone.  Das  war 
keine  blosse  Verzierung,  sondern  sollte  ungefahr  den  Dienst  leisten, 
wie  Hausschilde  mit  ihren  Lbwen,  Sonnen,  Sternen  und  Mohren- 
kopfen  zum  leichteren  Auffinden  des  Hauses  —  es  war  eine  Be- 
quemlichkeit  fur  das  kaufende  Publicum  ganz  kurz  die  Motetti 
della  corona,  oder  die  Motetti  del  frutto,  del  fiore,  della  scimia, 
del  labirinto  u.   s.  w.  verlangen  zu  konnen.  2)    Petrucci's  Geschaft 


ist  vom  29.  Januar  1507  datirt.  Schmid  (S.  57)  denkt  an  ein  etwa  aus 
Versehen  beigebundenes  Blatt  eines  „anderen  uns  noch  unbekannten 
Petrucci'schen  Impressums";  aber  der  Umstand,  dass  sich  in  den  zwei 
Exemplaren  wesentliche  Verschiedenheiten  zeigen,  lasst  in  dem  Wiener 
einen  Wiederabdruck,  eine  zweite  Auflage,  erkennen. 

1)  Trotz  der  Neuauflagen  der  Josquin'schen  ersten  fiinf  Messen,  des 
2.  Buches  der  Frottole. 

2)  Anton  Gardano  in  Venedig  benutzte  diese  Vignetten  einmal  zu 
einer  possierlichen  Rache.  Die  Buchdrucker  zu  Ferrara  Johann  de  Bulgat, 
Henricus  de  Campis  und  Anton  Hucher  hatten  die  bei  ihm  erschienenen 
funfstimmigen  Motetti  del  Frutto  unter  dem  Titel  Motetti  dela  Scimia 
nachgedruckt,  sogar  ohne  Weiteres  beigesetzt  „cum  gratia  et  privilegio" 
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scheint  sich  hier  namhaft  gehoben  zu  haben.  Spaterhin  kelirte 
er  nach  Venedig  zuriick,  wo  er  am  7.  Mai  1539  im  Rufe  eiues 
auch  im  Privatleben  achfbaren,  frommen  und  wohlthatigen  Marines 
starb. 

Petrucci's  Erfindung  verbreitete  sich,  bald  bliikten  zaklreicke 
Notendmckereien  empor.  In  Roni  gab  Jacob  Anton  Junta,  der 
Patriarck  der  musikaliscken  Nackdrucker,  sckon  1526  eine  treue 
Copie  der  Petrucci'schen  Messen  Josquin's  tmd  der  Motetti  della 
Corona  (mit  der  Tecknik  des  Petrucci'scken  Doppeldruckes  — 
sogar  Petrucci's  Buckdruckerzeichen  akmte  er  mit  geringen  Ab- 
anderungen  nack !),  allerdings  weit  davon  entfernt  die  Eleganz 
und  Reinkeit  seines  Vorbildes  zu  erreicken.  In  Venedig  wurden 
die  Druckereien  der  Familie  Gardane  oder  Gardano,  des 
Ricciardo  Amadino  u.  s.  w.  beriikmt.  In  Deutsckland  errich- 
tete  Erkard  Oglin  (Oeglin,  Ocellus)  sckon  1507  eine  Noten- 
druckerei,  Peter  Sck offer  druckte  1511  in  Mainz,  1512  in 
Worms,  15^27  in  Strassburg  Musiknoten  —  unabhangig  von  Pe- 
trucci's Erfindung,  denn  der  Druck  ist  bier  ein  nur  einfacber. 
Die  Nurnberger  Druckereien  von  Petrejus,  Graph eus  (Form- 
sckneider),  Montanus  und  Neuber  entwickelten  eine  grosse 
Tkatigkeit.  lkre  Drucke  sind  auch  wieder  (gleich  denen  Attaig- 
nant's  u.  a.)  nicht  mit  Petrucci's  Technik  des  doppelten  Rakmens 
bewerkstelligt,  sondern  Linien  und  Noten  in  der  Notenletter  ver- 
eint,  daker  die  Linien  zwiscken  den  Noten  nickt  ganz  haarscharf 
zusammentreffen,  so  schbn  und  rein  sonst  die  Drucke  zu  heissen 
verdienen.  Fur  die  Niederlande  geniige  es  Namen  zu  nennen 
wie  Christoph  Plantinus,  der  ,,Architypographus  regius" 
Philipp  II.,  dessen  Buchdruckereien  man  das  achte  Wunder  der 
Welt  nannte,  Tylman  Susato,  Peter  Phalesius,  fur  Frank- 
reick  Pierre  Attaignant,  Jacob  Modernus,  Adrian  le  Roy 
und  Robert  Ballard,  dessen  Familie  nock  bis  1763,  wo  Pierre 
Robert  Ballard  das  Geschaft  seines  Uraltervaters  betrieb,  fort- 
bliihte.  England  hatte  seinen  John  Day  (1560),  Spanien 
seinen   Didacus   de  Puerto  u.   s.  w. 

Zuweilen  waren  die  Buchdruckereibesitzer  selbst  geschickte 
Tonkiinstler.  Der  bertihmte  Claudio  Merulo  associirte  sich  1566 
in  Venedig  mit  Faust  Betanio,  Hubert  Waelraet  um  1565  zu 
Antwerpen  mit  Johann  Laet,  Claude  Goudimel  zu  Paris  1555 
mit  Nicolaus  Duchemin,    und  von  Tylman  Susato  finden  sich  ganz 


und  zum  Schaden  deu  Sjaott  ftigend,  mit  Anspielung  auf  die  nachge- 
druckten  Motetti  del  Frutto  ibren  Affen  Friichte  schraausend  zeichnen 
lassen.  Gardano  stattete  nun  seine  sechsstimmige  Motetti  del  Frutto  mit 
einer  Vignette  aus,  wie  Lowe  und  Bar  (die  Thiere  seines  Ladensckildes 
und  sein  Buckdruckerzeichen)   den   diebischen  Affen  jammerlich   zausen. 
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respectable  Compositioneu.  Was  die  Musik  diesen  ekrenwertken 
Mannern  zu  danken  liat,  sicbert  ilmen  eiueu  wohlverdienten  Platz 
iu  der   Musikgescbickte. 


Josquin  de  Pres. 

Mit  Josquin  de  Pres  tritt  in  der  Gesckickte  der  Musik  zmn 
erstenmale  ein  Kiinstler  auf,  der  vorwalteud  den  Eindruck  des 
Genialen  mackt.  Von  seinem  Leben  wissen  wir  bis  jetzt  so  viel, 
dass  er  aus  dem  Hennegau  und  kockst  wabrscheinlich  aus  Conde 
stammte J)  und  um  1445  geboren  sein  mag,  da  wir  ibn,  nackdem 
er  Vater  Okegkem's  Sckule  verlassen,  urn  1480  in  Florenz  sckon 
als  beriikmten  Musiker  in  der  Umgebung  Lorenzo  Magnifico's 
finden, 2)  nackdein  er  eine  Zeit  lang  in  Rom  Mitglied  der  papst- 
licken  Capelle  unter  Sixtus  IV.  (reg.  1471  bis  1484)  gewesen.3) 
Was  ikn  aus  dieser  sickeren  und  ekrenvollen  Stellung  gedrangt, 
ist  nickt  ersichtlicli.  Vielleickt  katte  er,  wie  es  das  Loos  des 
Genies,  eke  es  siegreick  durckdringt,  mit  Neid  und  Unterdriickung 
zu  kampfen.  Seratino  Aquila's  bekanntes  Sonett  deutet  mekr 
dakin,  als,  wie  man  insgemein  annimmt,  auf  den  Druck  von 
Sorgeu  um  Geld  und  Auskommen.  In  Rom  mag  er  1473  seine 
Messe  Hercules  dux  Ferrarie  componirt  baben,  als  in  jenem  Jabre 
Lianora  von  Aragon,  als  Braut  des  Herzogs  Ercole,  vom  Car- 
dinal Riario  mit  gliinzenden  Festen  empfangen  wurde,  bei  denen 
selbstverstandlick  in  tbeatraliscben  Darstellungen  und  Masken- 
ziigen  der  mytkiscbe  Hercules  seine  Rolle  voll  sckmeickelkafter 
Beziekungen  auf  den  furstlicken  Brautigam  spielte.  Ercole  I.  be- 
stellte  bei  ikm  jenes  grandiose  fiinfstimmige  Miserere,  welckes 
zu  des  Meisters  besten  Arbeiten  gekort.4)  Es  ist  mbglick,  dass 
Josquin  eine  Zeit  lang  in  Ferrara  selbst  verweilte  —  es  war  damals 
vor  allem  freiliek  der  militariseke  Musterstaat  Italiens,  aber  Er- 
cole war  auck  ein  Kuustmacen  und  auf  gute  Musik  kielt  man 
dort  seit  Borso's  Zeiten.  Der  Aufentkalt  Josquin's  bei  Lorenzo 
magnifico  in  Florenz,  dessen  Aron  gedenkt,  muss  in  die  Zeit 
zwiscken     148  4     und    1492     (die     Todesjakre    Sixtus    IV.     und 


1)  Die  Zusammenstellung  der  betreffenden  Daten  sehr  gut  bei  Fetis 
ad  v.  Depres. 

2)  S.  die   oft  citirte  Angabe  Aron's. 

3)  „Egli  fu  Cantore  della  detta  Capella"  sagt  Adami  da  Bolsena 
(Osservazioni  per  ben  regolare  u.  s.  w.  S.  159)  und  fabrt  fort:  „sul  nostro 
coro  nel  palazzo  Vaticano  si  legge  scolpito  il  suo  nome". 

4)  Diese  Notiz  danken  wir  dem  heiteren  Theophil  Folengo:  „et  illud 
Miserere  duce  rogitante  Ferrara". 
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Lorenzo's)  fallen.  In  Rom  nnd  Florenz  muss  Josquin  die  be- 
deutendsten  Eindriicke  erhalten  haben:  beide  Stadte  wimmelten 
von  gelehrten,  geistvollen,  fein  gebildeten  Mannern1)  und  die 
bildende  und  bauende  Kunst  trat  eben  in  ihre  goldene  Zeit  ein. 
Schones  und  edel  Gebildetes  umgab  ibn,  entstand  vor  seinen 
Augen.  Er  selbst  konnte  sich  in  dem  Kreise,  der  Lorenzo  um- 
gab, frei  und  behaglich  bewegen,  an  Geist  stand  er  Keinem 
nach  (er  blitzt  aus  den  wenigen  gelegentlicben  Aeusserungen, 
die  uns  sein  Schiiler  Coclicus  bewahrt  hat  u.  s.  w.),  und  selbst 
die  "YVahl  seiner  Devisen  verrath  eine  feine  humanistisclie  Bil- 
dung  und  muss  Josquin  einmal  selbst  eine  Devise  versificiren, 
so  haben  seine  lateinischen  Hexameter  und  Pentameter  meist 
guten  Klang.2)  Josquin  verliess  endlich  Italien  —  wir  begegnen 
ihm  in  der  Capelle  Ludwig's  XII.  von  Frankreich  (reg.  1498 
bis  1515)  wieder.3)  Hier  scheint  er  zum  Konige  in  einem  ge- 
wissen  gemiithlichen,  halbvertraulichen  Verhaltnisse  gestanden  zu 
haben.  Die  Erzahlung,  dass  er  die  Mahnung  um  eine  ihm  vom 
Konige  zugesagte  Prabende  in  ein  wohlgewahltes,  meisterhaft 
componirtes  Citat  aus  dem  118.  Psalm  ,,Memor  esto  verbi  tui 
servo  tuo"  eingekleidet  habe,  entspricht  vbllig  dem  Charakter  Jos- 
quin's  und  wird  durch  die  Beschaffenheit  der  Composition  selbst 
bestatigt.4)     Gelegentlich   darf  Josquin   auch  wohl  den  Geschmack, 

1)  Man  moge  sich  mit  Hilfe  von  Burkhardt's  „Italien  in  der  Cultur 
der  Renaissance"  ein  Bild  davon  zusammenstellen. 

2)  Man  sehe  z.  B.  die  Canondevise  seines  „Vive  le  roi". 

Fingito  vocales  modulis,  apteque  subinde 
Vocibus  his  vulgi  nascitur  unde  tenor  — 
Non  vario  pergit  cursu,  totumque  secundum 
Subvehit  ad  primum  per  tetracorda  modum. 

3)  Die  Nachrichten  Glarean's  eines  woblunterrichtetenBerichterstatters, 
der  an  die  Zeit  hinanreicht  und  1521  personlich  in  Paris  war,  wo  er  das 
Andenken  an  den  beriihmten  Meister  noch  lebendig  gefunden  haben 
muss,  auch  mit  dessen  Schiiler  Jean  Mouton  verkehrte,  verdient  gewiss 
Glauben.  Dagegen  begreife  ich  nicht,  wie  auf  eine  gelegentliche,  schwan- 
kende  Anekdote  in  den  Collectaneen  des  Johann  Manlius  Josquin  ohne 
"Weiteres  als  Capellmeister  in  Cambrai  proclamirt  worden  und  Forkel 
meinen  mag:  „dass  er  in  Cambrai  einige  Zeit  gelebt  hat,  ist  gar  nicht 
zu  bezweifeln". 

4)  Man  sehe  gleich  den  Anfang:  Tenor  und  Bass  driingen  sich  heran, 
wie  zwei  Supplikanten,  wovon  einer  den  andern  iiberbieten  will  und 
kaum  zu  "Wbrte  kommen  lasst: 
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den  der  Konig  an  einem  genieinen  Liede  findet,  das  er  zn  ganzen 
Tagen  vor  sich  hinsingt,  ironisiren  und  es  zur  Parodie  eines 
Canons  benlitzen,  wobei  dem  stimmlosen  Kbnige,  der  durchaus 
mitsingen  wall,  ein  einziger  endloser  Halteton  zufallt.1)  Daflir 
stellte  er  sich  gelegentlich  am  kbniglichen  Geburts-  oder  Narnens- 
feste  mit  irgend  einem  musikalischen  Kunst-  und   Kabinetstiicke 
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Zum  Sclilusse  des  zweiten  Theiles,  nachdem  es  schon  geheissen  „Gloria 
Patri"  etc.  fangen  die  Stimmen  nocli  einmal  an:  „memor  esto"  u.  s.  w. 
Ludwig  hatte  mit  einem  sebr  harten  Kopfe  erwacht  sein  miissen,  urn 
nichts  zu  merken.  Bemerkenswerth  ist  es,  dass  Josquin  dasselbe  Motiv 
in  ahnlichem  Sinne  auch  in  seiner  Motette  Praeter  rerum  seriem  (zu 
Anfang  des  zweiten  Theiles)  angebracht  hat.  Die  Erzahlung  Grlarean's 
(Dodecachordon  S.  441):  Josquin  habe  den  Konig,  der  die  erste  Mahnung 
nicht  verstand  oder  nicht  verstehen  wollte,  mit  einer  zweiten  Motette 
Portio  mea  non  est  in  terra  viventium  zu  riihren  versucht,  beruht,  wie 
ich  glaube,  auf  einem  Missverstandnisse;  der  zweite  Theil  der  Motette 
Memor  esto  beginnt  namlich  mit  den  Worten  „Ego  dixi:  portio  mea"  u.  s.  w. 
Die  Motette  Bonitatem  fecisti  cum  servo  tuo,  mit  der  sich  Josquin  fur 
die  endlich  erhaltene  Pfriinde  bedankt,  und  die  man  musikalisch  weit 
geringer  gefunden  haben  soil  als  die  beiden  ersten,  ist  unter  seinen 
Werken  nicht  nachweisbar. 

1)  Dodecachordon  S.  468  (beilaufig  gesagt,  die  ganze  Erzahlung  ein 
extrafeines  Stuck  elegantesten  Humanistenlateins.)  Man  sehe  auch  Forkel 
2.  Band  S.  552,  wo  auch  (nach  dem  Dodecachordon  S.  469)  die  „jocosa 
cantio  Ludovici  regis  Pranciae"  S.  598 — 599  als  Beleg  fiir  Josquin's  Ge- 
schicklichkeit  (!!)  mitgetheilt  wird. 
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ein,  wie  sein  Vive  le  roi.1)  Wie  lange  Josquin  bei  Ludwig  XIL 
weilte,  ist  nicht  nachgewiesen,  auffallend  ist,  dass,  als  Anna  von 
Bretagne,  Ludwig's  Gemahlin,  starb,  nicht  er,  sondern  sein  Schiiler 
Mouton   die  Trauercantate   componirte.2) 

Nach  Conrad  Peutinger's  Angabe  soil  Josquin  zuletzt  in  den 
Diensten  Kaiser  Maximilian  I.  gestanden  haben.  Hofcapellmeister, 
wie  man  insgemein  auf  diese  Notiz  hin  annimmt ,  war  er  nicht 
—  die  Archive  in  Wien  und  Insbruck  wiirden  sonst  iiber  einen 
solchen  Mann  doch  wohl  irgend  eine  Notiz  enthalten.  Der  kaiser- 
lichen  Capelle  in  "Wien  stand  vielmehr  Georg  von  Slatkonia, 
Bischof  von  Wien,  vor;  Compositor  war  Heinrich  Isaak.  In  der 
koniglichen  Capelle  zu  Paris  befand  sich  Josquin  aber  sicher 
auch  nicht  mehr,  als  Franz  I.  die  Capellmeisterstelle  derselben 
grundete  ,3)  man  wtirde  dabei  schwerlich  eine  WTelfberuhmtheit 
seiner  Art  hintangesetzt  haben.  Die  niederlandischen  Meister 
waren,  wie  jeder  Belgier,  von  Liebe  fur  ihre  Heimat  erfullt, 
welche  bei  vorriickenden  Lebensjahren  lebhafter  wurde;  der  alte 
Adrian  "Willaert,  der  daran  dachte  seine  glanzende  Stellung  in  Ve- 
nedig  aufzugeben,  um  seine  letzten  Tage  in  seiner  Vaterstadt  Brugge 
zuzubringen,  ist  ein  Beispiel.4)  Josquin  mag  in  Paris  eine  ahn- 
liche  Sehnsucht  empfunden  und  etwa  in  der  niederlandischen 
Capelle  Maximilian's  (der  unter  andern  auch  Pierre  de  la  Rue 
angehbrte)  eine  Stellung  gefunden  haben.  Daher  mag  die  Notiz 
bei  Swertius  rlihren,  er  sei  im  Chore  von  St.  Gudula  zu  Brussel, 
wo  sein  Bildniss  und  Epitaph  zu  sehen  sei,  begraben,  wahrend 
Claude  Hemer6  angibt,  er  habe  endlich  (von  Ludwig  XII.  oder 
Franz  I.)  ein  Canonicat  zu  St.  Quentin  erhalten.  Beide  Nach- 
richten  beruhen  auf  einem  Missverstandnisse  —  Josquin  starb 
vielmehr  zu  Conde,  wo  er  ein  Haus  besass,5)  am  27.  August  1521 
als  Propst  des  dortigen  Domcapitels,  wurde  im  Chor  der  Kirch e 
begraben  und  ihm  eine  versificirte  Grabschrift  gesetzt.6)     Da  nun 

1)  In  den  Canti  Cento  cinquanta.  Es  ist  das  Stuck,  zu  dem  das 
vorhin  mitgetheilte  Motto  gehort. 

2)  Mot.  della  corona  3.  Buch  N.  8.     Quis  dabit  oculis  u.  s.  w. 

3)  du  Peyrat  S.  434  und  474. 

4)  Die  naheren  sehr  anziehenden  aktenmassigen  Angaben  daniber 
bei  Caffi  „Storia  della  musica  sacra  nella  gia  Capella  ducale  di  S.  Marco 
in  Venezia",  1.  Theil.     S.  90  und  96. 

5)  Herr  Victor  Delzant  in  Conde  hat  ein  Aktenstiick  iiber  den  Kauf 
und  Verkauf  gefunden.  Josquin  wird  darin  genannt:  Maitre  Josse  Des- 
prets  Prevost. 

6)  Zuerst  mitgetheilt  von  Coussemaker  in  „quelques  epitaphes  des 
eglises  de  Comines,  Cambrai,  Conde,  Esne"  u.  s.  w.  Lille  1860.  S.  12. 
Die  G-rabschrift  selbst  findet  sich  nicht  mehr  an  ihrer  Stelle,  sie  wurde 
von  Herrn  Delzant  in  einem  Manuscript  aus  dem  17.  Jahrhundert,  „Sepul- 
tures  de  Flandre,  Hainaut  et  Brabant",  das  sich  mit  der  Bezeichnung 
Nr.  118  dermalen  in  der  Bibliothek  zu  Lille  befindet,  S.  53  aufgefunden. 
Darnach  hat  sie  Fetis  in  die  Biogr.  univ.  2.  Band  S.  477  aufgenommen 
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Conde  in  den  burgundischen  Erblandern  Maximilian's  lag,  so 
kann  man  unbedenklich  annehmen,  dass  Josquin  seine  letzte 
ehrenvolle  Stellung  dem  Kaiser  dankte  —  und  es  lost  sich  das 
Gewirre  der  bisherigen  Nachrichten  tiber  ihn  auf  befriedigende 
Weise. 

Unter  den  fast  zahllosen,  zum  guten  Theile  sehr  verkehrten 
Aeusserungen  tiber  Josquin's  ktinstlerischen  Charakter  trifft  Kiese- 
wetter  in  wenigen  Worten  zumeist  das  Rechte.  ,, Josquin",  sagt 
er  ,,gehbrt  ohne  Zweifel  unter  die  grossten  musikalischen  Genies 
aller  Zeiten.  Man  macht  es  ihm  —  und  um  die  Wahrheit  zu 
sagen,  nicht  ohne  Grund  —  zum  Vorwurfe,  dass  er  die  musika- 
lischen Witze  und  Ktinsteleien  auf  eine  tibermassige  Hohe  ge- 
trieben  und  durch  sein  Beispiel  in  dieser  Hinsicht  nachtheiligen 
Einfluss  auf  die  Kunst  ausgeiibt  habe;  allein  es  war  dies  nun 
einmal  die  Richtung  seiner  Zeit.  Gewiss  ist  es,  dass  jeder 
seiner  Satze  in  den  ktinstlichsten  wie  in  den  anspruch- 
losen  Compositionsgattungen,  sich  durch  irgend  einen 
Zug  desGenies  vor  den  zahllosen  Arbeiten  seiner  Kunst- 
genossen  und  Nachahmer  unterscheidet."  *)  Aber  auch 
Kiesewetter  betont  die  ,, Witze  und  Ktinsteleien"  doch  noch  viel 
zu  sehr.  Auf  solche  Aussprtiche  hin  hat  man  sich  gewohnt  Jos- 
quin vor  alien  Dingen  von  dieser  Seite  her  anzusehen  und  hat 
ihn  von  da  aus  zu  begreifen  gesucht:  er  gilt  den  Meisten  als 
ein  bizarrer  Kunststtickmacher,  dessen  nattirliches  Genie  hin  und 
her  durch  die  wunderlichen  Tongeflechte  hindurchblitzt  und  den 
man  mit  der  Verkehrtheit  seiner  Zeit  allenfalls  entschuldigen  mag. 
Josquin's  wirkliche  Grosse  und  wahre  Bedeutung  aber  ruhet  auf 
den  Grundlagen,  welche  die  ewigen  Fundamente  der  Kunst  bilden, 
und  im  Gesammtanblicke  seiner  unverganglichen  Werke  bilden 
jene  stets  betonten  Witze  und  Ktinsteleien  nur  ein  untergeord- 
netes  Moment.  Dass  Josquin's  Beispiel  hemmend  und  entstellend 
auf  die  Kunst  eingewirkt  habe,  ist  eine  unbegrtindete  Meinung, 
—  gerade  hier  vollendete  er  nur,  was  er  von  seinen  Vorgangern 
Okeghem  und  Hobrecht  tiberkommen  —  ja  er  klarte  es  sogar. 
Er  vielmehr  ist  es  gerade,  der  mit  gewaltiger  Hand  die  Bahn, 
die  zu  einer  massvolleren  Kunstweise  fiihrte,  durch  das  dornige 
Dickicht  brach.  Seine  bedeutenderen  Schtiler  und  Nachfolger 
haben  ganz  vorzugsweise  jene  Messen  und  Motetten  ihres  Meisters, 
in  denen  sich  die  Umgestaltung  (denn  so  muss  man  es  nennen) 
vollzieht,  zu  Vorbildern  ihrer  eigenen  Kunst  genommen.  Kiese- 
wetter citirt  bei  der  Besprechung  Palestrina's  einen  Ausspruch 
Burney's  tiber  den  grossen  Pranestiner:  ,,tiberall  ergltiht"  sagt 
Burney  von  Palestrina  ,,das  Feuer  des  Genies  trotz  der  beengen- 


1)  Gesch.  d.  M.  S.  57. 
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den  Schranken  des  Canto  fermo,  des  Canons,  der  Fuge,  der  Urn- 
kehrungen,  und  was  sonst  jeden  anderen,  als  ihn,  zu  erkalten 
und  zu  versteinern  vermochte."1)  Ungleich  besser  wiirde  dieser 
Ausspruch  auf  Josquin  passen.  Bei  ihm  merkt  man  das  unter 
dem  einengenden  Zwange  der  Contrapunktik  gewaltsam  arbeitende 
Feuer  des  Genius  weit  starker  als  bei  Palestrina,  auf  dessen  Com- 
positionen  vielmehr  vollig  Anwendung  finden  konnte,  was  Winckel- 
mann  vom  belvederischen  Apoll  sagt:  ,,ein  himmlischer  Geist,  der 
sicb  wie  ein  sanfter  Strom  ergossen,  hat  die  ganze  Umschreibung 
erfiillt."  Darum  kaben  Josquin's  Compositionen  etwas  gewaltig 
Anregendes,  wahrend  jene  Palestrina's  himmlisch  berubigen.  Durcb 
alien  einengenden  Zwang,  den  der  kirchliche  Ritus  und  die 
Kunstweise  der  Zeit  unerbittlich  auflegten,  spricht  bei  Josquin 
ein  tief,  rein  und  warm  empfindendes,  ja  der  gewaltigsten  leiden- 
scbaftlicben  Erregungen  fahiges  Gemiith:  Trauer,  schmerzlicbe 
Klage,  berber  Zorn,  innige  Liebe,  zartes  Mitleid,  milde  Freund- 
licbkeit,  strenger  Ernst,  mystiscbe  Schauer  anbetender  Andacht, 
froher  Sinn],  leicbter  Scberz.  Die  allgemeine  abstrakte  Hoheit 
und  Grbsse  Hobrecbt's  und  Okegbem's  zerlegt  sicb,  wie  der  un- 
getbeilte  Sonnenstrabl  im  Prisma  sich  in  das  leuchtende  Spiel 
der  sieben  Farben  tbeilt,  in  die  Mannigfaltigkeit  des  wechseln- 
den  Ausdruckes.  Diesen  ungebeuren  Scbritt,  der  mit  und  in 
Josquin  geschiebt,  hat  bisher  nur  Commer  in  einer  beilaufigen 
Bemerkung  betont:  ,,wenn  man  bedenkt"  sagt  er,  ,,dass  die  Vor- 
bilder,  die  Josquin  hatte,  nur  solche  waren,  bei  denen  die  kttnst- 
liche  Zusammenstellung  contrapunktischer  Satze  als  die  Haupt- 
sache  gait;  wenn  man  ferner  annimmt,  dass  er  namentlich  in 
seinen  Motetten  die  fruheren  Schranken  zerbrach  und  es  ver- 
suchte  neben  den  contrapunktischen  Kiinsteleien  dem  Inhalte 
des  Wortes  seine  voile  Bedeutung  zu  geben:  so  muss  man 
iiber  seine  Leistungen  staunen."2)  Josquin  zahlt  aber  seiner  Zeit 
doch  auch  ihren  Zoll  in  gelegentlich  unterlaufenden  trockeneren 
Siitzen,  in  magern  canonischen  Duos  insbesondere  (bei  denen  aber 
dann  doch  noch  wenigstens  die  geschickte  Technik  interessiren 
kann);  er  uberhbrt  zuweilen,  so  fein  sein  Ohr  und  so  ausser- 
ordentlich  entwickelt  sein  Sinn  fur  Wohlklang  ist,  eine  herbe 
Harmoniefolge,  weil  sie  nach  der  Lehre  der  Zeit  fur  unanstossig 
gait,  oder  einen  Leerklang,  fur  den  nach  der  zeitgemassen  Theorie 
die  ,,Vollkommenheit  der  Quintenharmonie"  einstehen  muss,  — 
er  ladet  sich  zuweilen   einen  Zwang  auf,   dessen  Bedingungen  er 


1)  Gesch.  d.  M.  S.  69.    Die  Stelle  bei  Burney  stent  in  hist,  of  Mus. 
3.  Band  S.  198. 

2)  Vorrede  des  8.  Bandes  der  Collectio  operum  musicorum  Batavorum 
Sec.  XVI.  S.  2. 
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dann  doch  nur  auf  Kosten  der  Schonheit  einzuhalten  vermag; 
seine  Stimmfiibrung  zeigt  zwischeudurch  das  Gewaltsame  oder 
Eckige  der  alten  Schule,  oder  er  schafft  irgend  ein  krystallenes 
Eisblumenstiick  voll  symmetrisck  wiederholter  Notenfolgen.  Jos- 
quin hat  in  sich  eine  Entwickelung  der  Kunst  erlebt  wie  vor 
ilim  Keiner,  wie  nach  ihm  Wenige.  Manches  muss  man  als 
Uebergangsnioment  hinnehmen;  es  ist  erstaunlicb  und  erfreulicb, 
wie  er  sicb  von  jenen  berben  Arcbaismen  mebr  und  mehr  bios 
durcb  seine  innere  geistige  Kraft  losmacbt,  und  ibm  endlicb  gold- 
reine,  scblackenlose  Werke  gelingen,  die  auf  der  vollen  Sonnen- 
hbhe  kiinstleriscber  Vollendung  steben.  Dazu  bat  er  in  vollem 
Masse  die  Eigenheit  des  Genies,  keck  iiber  die  Scbulregel  weg- 
zuspringen,  oder  vielmebr  durcb  die  Tbat  zu  zeigen,  die  bisberige 
Kegel  sei  zu  enge  gefasst  gewesen.  ,,Sed  baec  Dominus  Josqui- 
nus  non  observavit"  sagt  sein  Schiiler  Adrian  Coclicus,  nacbdem 
er  umsta'ndlicb  einige  vor  Josquin  unverbriichlieh  gewesene  Regeln 
auseinandergesetzt.  Glarean  schiittelt  mebr  als  einmal  missmuthig 
den  Kopf,  wenn  eine  Composition  seines  Josquin  in  das  Fach- 
werk  der  Tonarten  durchaus  nicbt  passen  will  (,,sed  sic  fuit  homo 
Jodocus  noster  nimis  ingenio  labciviens"),  schlimmer  noch,  wenn 
sicb  der  gelebrte  Gesetzgeber  der  Kirchentone  zu  seiuem  hochsten 
Verdrusse   ubermiithig   ,,gena*fuhrt"   siebt. *) 

Eine  Chronologie  der  Werke  Josquin's  lasst  sich  nur  an- 
naherungsweise  geben.  Dass  Compositionen,  die  Petrucci  schon 
1502  und  1503  druckte,  vor  diesem  Zeitpunkte  entstanden  sein 
miissen,  ist  selbstverstandlich.  Wie  er  aus  der  Schule  Okeghem's 
hervorgegangen,  2)  beberrscbt  er  ihre  auf  das  Feinste  berechneten 
Meusuralnotirungen,  ihre  kunstvollen  Satzwerbungen  mit  geradezu 
virtuosenbafter  Gewandtheit.  Das  Meisterproblem  der  Fuga  ad 
minimam  geniigt  ihm  an  sich  noch  immer  nicht,  er  verbindet  sie 
gerne  mit  irgendwelchen  ganz  besonders  schwierigen  Nebenum- 
standen  (letztes  Agnus  der  Missa  L'omme  arme  sexti  toni  und  Malheur 
me  bat).  Componiren  Andere  uber  den  vielbenutzten  Omme  arme 
ihre  herkbmmliche  Messe,  so  componirt  er  gleich  deren  zwei  von 
einander  grundveVschiedene,  deren  eine  auch  noch  uberdies  auf 
die  Solmisationsreihen  (ad  voces  musicales)  eine  kunstvoll  spie- 
lende  Beziehung  nimmt.  Die  inneren  Beziehungen  anscheinend 
ganz   verscbiedener   Motive    auf    einander   findet    er   mit   erstaun- 

1)  „Saepe  etiam  accidit  ut  cantus  cauda  deformetur.  —  Cantores 
quidam  plane  id  voluptati  ducunt  atque  adeo  pulchrum  existimant  can- 
tuum  fines  alio  torquere  et  auditorem  suspendere  naso;  quod  Jodocus  a 
Prato  fecit  in  cantione  ,, factum  est  autem"  de  Christi  genealogia  ex 
Lucae  cap.  3,  quam  cum  ad  Phrygii  Hypophrygiique  connexionem  (ut 
priorem  Liber  generations  Jesu  Christi  quam  recte  finierat)  instituisset, 
ausus  est  in  G  finire,  sicut  Psalmum  ,,Memor  esto  ad  Dorium  constitutum 
finit  in  e  parvo".     (Dodecach    II.  Cap.  36,  S.  163.) 

2)  Siene  Nachtrag  zu  Seite  209,  Anmerk.  2. 

Ambros,  Gpschic:ite  der  Mus:it.     Ill,  14 
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lichem  Scharfblicke  heraus  —  z.  B.  dass  das  Lied  D'ung  aultre 
amer  sich  auf  s  beste  mit  der  kirchlichen  Psalmodie  zusammen- 
bequemt,  was  er  denn  sofort  im  Sanctus  seiner  iiber  jenes  Lied 
gesetzten  Messe  in  sehr  ansprechender,  wirklich  geschmackvoller 
Art  verwerthet.  Mehrere  Stimmen  aus  einer  einzigen  durcb  Zeichen 
gegen  Zeichen  oder  sonst  zu  entwickeln  versteht  er  mit  grosster 
Leichtigkeit;  wunderbarer  nocb  darf  beissen,  dass  er  auf  diesem 
Wege,  wo  seine  Vorganger,  wie  Barbireau,  Hobrecht  u.  A.;  kaum 
etwas  Besseres  als  mtihsam  herausgequalte  Satze  zu  Stande 
bracbten,  zuweilen  etwas  Ausdrucksvolles  zu  scbaffen  im  Stande 
ist.  Der  zwolfstimmigen  Messe  seines  Mitschulers  Brum  el  stellt 
er  den  Psalm  Qui  habitat  in  adjutorio  entgegen,  in  welchem 
er  in  secbsfacbem  Canon  vierundzwanzig  Stimmen  auf  einander 
tbiirmt.  Verwegen  treibt  er  hier  und  nocb  sonst  zuweilen  die 
Kunst  bis  an  die  aussersten  Grenzen  des  Moglicben,  wo  An- 
deren  der  Athem  ausgebt,  und  zuweilen  freilich  ihm  selbst 
auch.  Dass  Josquin  die  Klarung  seines  Talentes  zuerst  und 
zunacbst  in  seinen  Motetten  gefunden  hat,  kann  wohl  als  zweifel- 
los  angenommen  werden.  Der  Festtagsprunk  virtuosenb  after 
Satzkiinste  war  von  jeher  mehr  der  Missa  als  der  Motette  zuge- 
wendet  worden.  Josquin  begriff  aber  iiberdies  die  Bedeutung  und 
den  Werth  der  Worte,  und  man  konne  einen  Psalm  voll  zer- 
knirschter  Busse  nicht  wohl  nach  der  Weise  eines  jubelvollen 
Dankpsalmes  absingen,  ferner  dass  die  Motette  ihren  Werth  und 
ihre  Bedeutung  noch  in  etwas  Anderem  suchen  miisse  als  im 
blossen  tadellosen  Umkleiden  eines  Cantus  firmus  mit  mehr  oder 
minder  kunstlich  contrapunktirenden  Stimmen,  dass  endlich  der 
Componist  der  mehr  conventionellen  Fassung  der  einzelnen  Messen- 
satze  gegeniiber  hier  freiere  Hand  habe.  Damit  war  er  scbon 
auf  richtigem  Wege,  und  der  klare,  edle  Styl,  welchen  er  auf 
eben  diesem  Wege  gewann,  wirkte  dann  wiederum  sehr  bedeutend 
in  seine  Messen  hiniiber. 

Unter  seinen  zahlreichen  Motetten  findet  sich  eine  einzige, 
Vt  Phoebi  radiis,  bei  welcher  er  in  die  wunderlichen  Seltsam- 
keiten  seiner  Vorganger  (etwa  wie  die  Antoniusmotette  von 
Busnois  oder  die  Eremitenmotette  Okeghem's)  hineingerath  — 
und  60wohl  in  dem  jedenfalls  fur  die  Composition  eigens  und 
nicht  unwahrscheinlicher  Weise  von  ihm  selbst  gedichteten  Texte, 
als  in  der  Musik  mit  den  auf-  und  absteigenden  Guidonischen 
Sylben  ein  hbchst  sonderbares  Spiel  treibt.  Im  Texte  figuriren 
Konig  Salomo,  Jason  und  Dadalus  unmittelbar  neben  einander, 
wiihrend  das  Gauze  als  eine  Marienhymne  gemeint  ist!1)     Sonst 

1)  Der  Text  lautet: 

Vt  Phoebi  radiis  (lucet)    soror  obvia  luna 
Vl  reges  Salomon  sapientia  nomine  cunctos 
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weiss  Josquin  selbst  wahrhaft  verzweifelten  Aufgaben  Klang  und 
Gesang  abzugewinnen  und  aus  dem  hartesten  Pels  einen  leben- 
digen  Quell  hervorsprudeln  zu  lassen,  oder  wenn  es  gar  nicht 
anders  geht,  ihn  wenigstens  mit  dem  Epheugeranke  eines  an  sich 
schon  interessanten  Tongewebes  zierlicb  und  bedeutend  zu  iiber- 
kleiden.  Josquin  hat  den  Stammbaum  Christi  aus  dem  Matthaus- 
evangelium  in  Musik  gesetzt;  man  sollte  denken,  er  hatte  an 
einer  solchen  Aufgabe  ein-  fur  allemale  genug  baben  konnen 
—  er  componirte  aber  auch  den  Stammbaum  aus  Lucas  —  und 
obendrein  gebbren  diese  beiden  Stiicke  zu  des  Meisters  gross- 
artigsten  Arbeiten.1)  Natiirlich  geniren  ihn  Sittensprticke,  formu- 
lirte  Glaubenssatze  u.  s.  w.  noch  weniger;  er  weiss  immer  etwas 
tiichtig  Musikaliscbes  darauf  binzubauen.  Hochst  bedeutend  wird 
er,  wenn  sein  Text  schon  an  sich  die  Lebenswarme  der  Empfindung, 
das  Feuer  des  Affectes  ausspricht.  Die  ganze  Poesie  heiligen 
Schmerzes,  die  reinste  Gluth  uberirdischer  Liebe  spricht  aus 
seinem  Stabat  mater,  sein  Propter  peccata  quae  peccastis  steigt 
finster  auf  wie  eine  Wetterwolke  bei  Nacht.  Der  Flugelschlag 
des  himmlischen  Eros  durchweht  die  Motette  aus  dem  hohen 
Liede  Ecce  tu  pulcra  es,  wahrend  aus  dem  grossen  funfstimmigen 
Miserere  der  eherne  Tritt  des  ewigen  Gerichtes  drbhnt.  Selbst 
das  Dramatische,  zu  dem  einstweilen  absolut  noch  kein  Pfad 
fiihrt,  ahnte  Josquin  und  mbchte  es  verwirklichen :  seine  Motette 
Absalon  fili  mi  ist  ein  merkwiirdiger  Beleg  daftir.  Die  Behandlung 
des  Tonstoffes  zeigt  in  den  Messen  wie  in  den  Motetten  die 
grbsste  Mannigfaltigkeit,  und  jene  allerdings  nur  ausserlich  herum- 
tastende  Kritik,  die  in  Palestrina  zehn  verschiedene  Style  auf- 
zuspuren  vermochte,   fande  hier  reichliche  Arbeit. 

Wenn  Josquin  aber  nun  strebt  ,,dem  Inhalte  des  Wortes 
seine  voile  Bedeutung  zu  geben",  so  geht  er  hierin  noch  viel 
weiter,  als  dass  etwa  sein  Miserere  anders  aussieht  als  sein 
Cantate  Domino  canticum  novum  —  er  folgt  dem  Worte  auch 
wohl  im  Verlaufe  einer  Motette,  und  bei  eingehaltener  Grund- 
stimmung  des  Ganzen  tritt  dann  das  Einzelne  in  oft  sehr  ver- 
schiedene Beleuchtung.    Ein  sehr  bemerkenswerthes  Beispiel  dazu 


Ut  remi  pontum  querentem  velleris  aurum 
Vt  remi  /aber  instar  habens  super  aera  pennas 
Vt  remi  fas  soh&ces  traducere  merces: 
Vt  remi  fas  sola  petri  (jam)  currere  prora 
Sic  super  omne  quod  est,  regnas  o  virgo  Maria. 
Xatius  in  numerum  canit*)  id  quoque  coelica  turba 
Lasso  lege  ferens  aeterna  munera  mundo  u.  s.  w. 
Das  Stuck  findet  sich  in  Petrucci's  Motetti  Libro  IV.  Fol.  6. 

*)  in  numerum  canere  =  im  Taote  singen. 

1)  Der  Liber  generationis  gehbrt  zu  den    am  bftesten   gedruckten 
und  daher  zu  den  beriihmtesten  Compositionen  Josquin's. 

14* 
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bietet  das  eine  De  profundis  (jenes  mit  den  tiefen  Schliisseln)  *). 
1st  es  schon  bewundernswerth,  wie  Josquin  den  Grundklaug  des 
Ganzen  anders  nimmt  als  in  seinen  Buss-  und  Trauergesaugen 
- —  er  fasst  den  Psalm  nainlich  in  seiner  Eigenschaft  als  Gebet 
der  Kirche  fur  die  Todten,  —  der  ceremonielle  Ton  klingt  durch, 
wie  dort  die  subjective  Stimmung  —  so  ist  es  merkwiirdig,  wie 
er  dann  erst  wieder  im  Einzelnen  den  Worten  des  Psalmisten 
folgt  —  das  wirklich  aus  der  Tiefe  Rufende  ,,de  profundis  cla- 
mavi"  —  das  Drohende  ,,si  iniquitates  observaveris"  mit  der 
schmerzlick-bangen  Frage  ,,Domine  quis  sustinebit",  die  wunder- 
voll  trbstende  Stelle  ,,sustinuit  anima  in  verbo  ejus",  die,  wie 
ein  trostender  Lichtstrahl  in  eine  Todtengruft,  in  das  Duster 
hereinleuchtet  —  und  so  weiter.  Die  Motette  Absalon  fili  mi  ist 
fast  Wort  fur  Wort  mit  der  sorgsamsten  Detailmalerei  behandelt.2) 
Die  Motetten  bieten  eine  Fiille  dieser  Ziige.  Neben  diesem 
hbheren,  geistigen  Zuge  blieb  freilich  auch  noch  Raum  genug 
fur  alle  moglichen  Satzkiinste,  die  sich  allerdings  um  desto  minder 
vordringlich  zeigen,  je  mehr  sich  Josquin  innerlich  klart.  Aber 
selbst  wo  er  derlei  Kiinste  ausdriicklich  betont,  ist  anzuerkennen, 
dass  sich  davon  in  weitaus  den  meisten  Fallen  uber  die  blosse 
buchstabliche  Losung  der  Aufgabe  hinaus  eine  reiche  Fiille  von 
Phantasie  offenbart  —  und  dass  Josquin  den  feinen  Geschmack, 
der  ihm  eigen  ist,  nur  selten  um  den  Preis  irgend  einer  cano- 
nischen  Durchfiihrung  opfert.  Jedem  gegebenen  Thema  sofort 
alle  seine  Seiten ,  an  denen  es  gefasst  werden  kann ,  alle  ge- 
botenen  Moglichkeiten  sinnreicher  Durchflihrungen  abzusehen, 
besitzt  Josquin  einen  Scharfblick  ohne  Gleichen  —  und  in  diesem 
Sinne  ist  der  bekannte  Ausspruch  sehr  treffend:  ,,Andere  hatten 
thun  miissen  wie  die  Noten  wollen,  aber  Josquin  sei  ein  Meister 
der  Noten,  diese  miissen  thun,  wie  er  will".  Die  Wahl  der 
Oanti  fermi  selbst  steht  bei  Josquin  bfter  mit  der  Tendenz  des 
Ganzen  im  sinnigen  Zusammeuhange.  Seiner  Passionsmotette 
Hue  me  sidereo  gibt  er,  wie  wir  bereits  erwalmten,  den  Tenor 
,, Plangent  eum  quasi  unigenitum  u.  s.  w.  seiner  Motette  Sic  dilexit 


1)  Grlarean,  Seite  372.  Fur  die  Ausi'iihrung  riicke  man  die  Schliissel 
um  eine  Terz  herab  (es  werden  dann  die  vier  gewohnilchen)  und  singe  den 
Satz  mit  drei  b  Vorzeichnung.  Ein  zweites  ,,De  profundis",  mit  hohen 
Scliliisselu,  erscheint  jenem  andern  gegeniiber  matt.  (Diesem  Vorschlage 
in  Betreff  des  ersten  „De  profundis"  wiirde  ich  nicht  beistimmen,  weil 
dadurcb.  der  Satz  fur  Mannerstimmen  „ad  aequales"  zu  einem  gewohn- 
licben  vierstimmigen  gemacbt  wird.     Kade.) 

2)  Man  beachte  z.  B.  die  Stelle  ,, descendant  in  infernum",  oder  auch 


nur  das  einzige  Wort  ~tH| — ft°        a        Siehe  in  Kriesstein  1540,  No.  24 

-IHI      -h-^j  oder  Montanus  1559,  No.  10. 


plorans 
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Deus  mundum  den  Tenor  ,,Circumdederunt  me  gemitus  mortis". 
In  der  gran dio sen  Motette  Planxit  autem  David  (die  Klage  urn 
Saul  und  Jonathan  [Glarean  S.  418])  fiihrt  Josquin  im  Verlaufe 
des  Sttickes  den  kirchlichen  Cantus  firmus  der  Lamentationen 
ein  —  vielleicht  ist  auch  fiir  das  Stabat  mater  der  Tenor  ,,Comme 
femme"  nicht  ohne  Beziehung  gewahlt.  Ob  der  Aublick  des 
iippigen  Lebens  des  damaligen  hbberen  Clerus  Josquin  nicht 
veranlasst  hat,  mit  bitterer  Ironie  einer  Messe  das  Lied  De  rougei 
nez  unterzulegen  ist  eine  Frage  —  der  Einfall  sieht  ihm  wenig- 
stens  ganz  ahnlich.  Die  Anekdote,  die  sich  an  die  Messe  La 
sol  fa  re  mi  gehangt  hat,  circulirte  jedenfalls  schon  zu  Josquin's 
Lebzeiten:  schon  Theophil  Folengo  nennt  mit  deutlicher  An- 
spielung  darauf  diese  Messe  Lassaque  farmi;  Glarean  meint, 
Josquin  habe  sie  als  Spottvogel  (derisor)  componirt.  Moglich, 
dass  des  ewig  versprechenden  und  nie  haltenden  ,,Magnaten" 
(wie  ihn  Glarean  nennt)  stets  wiederholtes  ,,lasci  fare  mi"  l)  — 
man  weiss,  wie  gelaufig  dieses  Wort  den  Italienern  ist  —  Josquin 
die  Idee  zu  seinem  Thema  gab,  das,  an  sich  schon,  singbar  und 
ausdrucksvoll,  ihm  Gelegenheit  zu  einer  Fiille  musikalischer  Ent- 
wickelungen  hot.  Den  Magnaten  durch  die  Auffiihrung  der  Messe 
lacherlich  machen  zu  wollen,  konnte  schwerlich  die  Absicht  sein, 
und  der  ganze  Hof  hatte  tief  in  die  Geheimnisse  der  Solmisation 
eingeweiht  sein  miissen,  um  etwas  zu  merken.  Weiss  man  das 
Historchen,  so  macht  da  La  sol  fa  re  mi  in  der  Messe  freilich 
einen  Effect,  wie  ein  in  ein  Spiegelzimmer  gehangter  Medusen- 
kopf.  Die  Stimmung  dieser  Messe  aber  ist  recht  der  eigentliche 
ethische  Grundzug  von  Josquin's  Musik  iiberhaupt,  jene  Grund- 
stimmung,  die  bei  ihm  wie  unwillkiirlich  hervortritt,  wenn  er  nicht 
ziirnt,  scherzt  oder  was  immer  fiir  einem  bestimmten  Affect  Ausdruck 
gibt  —  jene  tiefe,  fast  leidenschaftliche  Sehnsucht,  welche  nach 
der  Auffassung  mancher  schwarmerischer  Musikfreunde  (wie  z.  B. 
Jean  Paul's)  das  tiefste  Wesen  aller  Musik  ausmacht  und  von 
ihnen  als  eine  Art  hbberen  Heimwehes  verstanden  worden  ist. 
Besonders  die  Tonschliisse  nehmen  bei  Josquin  oft  eine  eigen- 
thiimliche  Wendung,  in  der  sich  die  ganze  Wonne  der  Wehmuth 
ausspricht.  Schon  die  alteren  Meister  lassen  zuweilen  den  Tenor, 
ehe  er  in  die  Quinte  des  Grundtones  als  sein  en  Schlusston 
tritt,  wie  mit  einem  sehnsuchtsvollen  Aufblick  die  kleine  Sexte 
anschlagen.  Josquin  erweitert  diesen  Zug:  wahrend  z.  B.  im 
Christe  der  Pangelingua-Messe  die  Stimmen  schon  im  Schluss- 
accorde    ruhen,    kann    der    Tenor    allein,    wie    in    jiinglinghafter 


1)  Diese  Phrase  ist  eine  der  gewohnlichsten.  In  Manzoni's  Promessi 
Sposi  nennt  Don  Rodrigo  einen  seiner  Helfershelfer:  „Signor  Lascifareame" 
(Cap.  XL). 
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Ueberschwanglichkeit    noch    immer    nicht   enden,    er   tout,    ganz 
anbeschreiblicli    sckbn,     der    siissesten    Wehmuth    voll,    in    einer 
Triolenbewegung    aus.     In    ahnlicher   Art   verklingen    in    breiter 
Entfaltung  die  beiden  Kyrie  der  Messe  D'ung  aultre  amer  —  und 
gar    eigen  macbt  es  sicb,   dass    zum    Scblusse   des  Credo   in  der 
Messe  Fortuna  Josquin  diesen  ,,Sehnsuchtsblick"  im  Durcharakter 
bringt.      Will  Josquin    innigen  Schmerz,    zarte    Theilnabme    aus- 
drucken,  so  fiibrt   er  insgemein  die  Stimmen  eigenthumlich  schbn 
in    dreiklangmassig    sinkenden   Terzschritten  —    es    erinnert  fast 
unwillkiirlich    an    die   in   holdseliger  Demuth  geneigten  Haupter, 
wie    sie    die   damaligen   Maler   beiligen   Frauen    und   Jiinglingen 
so  gerne   geben.     Wahre  weisse  Lilien  an  Zartbeit  und  Reinheit 
sind  die  niehreren  Ave  Maria,  die  Josquin  componirt  hat.     Und 
wie  nun  Josquin  tief  empfindet,  ringt  sich  aus  den  sicb  kreuzenden 
und   fassenden    Stimmen  der  Contrapunktirung  bei   ibm    zuweilen 
in  reinster  Schbnheit  die  singende  Melodie  los  und  tritt  als  selbst- 
standige   Herrscherin  hervor,  wie  sonst  bei  keinem  der  Vertreter 
der  alten  Polyphonie.     Hier  bekommt  er  geradezu  einen  modernen 
Zug  und   stelit  unserer   Empfindung   naher   als    selbst  Palestrina. 
Den  Anfang  des  Stabat  mater  konnte   der  Sopran  allenfalls  allein, 
ohne    begleitende   Stimmen,   singen:   so  wundersam  scbon  in  sich 
geschlossen    ist    die  Melodie,    so   rein   und  tief  die   Empfindung, 
die  sich  in  ihr  ausspricht.     Ein  anderes  Beispiel  ist  die  herrlich 
ariose  Melodie  des  zweiten  Kyrie  der  Pangelinguamesse.   Josquin 
ist  ferner  der  erste,  der  den  asthetischen,    (nicht  bios  den  musi- 
kalischen)    Werth    der   Dissonanz   begreift.     Den    Schmerzenszug 
einer  vorgehaltenen  kleinen  Secunde  oder  grossen  Septime  wendet 
er  zuerst  mit  vollem  Bewusstsein  an  (Hauptbeispiele :  der  Psalm  53 
Deus  in  nomine  tuo,  die  Davidsklage   iiber  Absalon,   die  Motette 
Ave  Christe  immolate,  das  Lied  Douleur  me  bat).     Er,    der  Viel- 
gewandte,    der    durch    das    Dickicht    einer    ,,Fuga  ad  minimam" 
leichten   Schrittes  hindurchgeht ,  weiss  iibrigens    audi    sehr   wohl, 
was   die   allereinfachsten  Harmoniefolgen  werth   sind,   und  wie   es 
wirkt,    wenn    Dreiklange    choralartig   in    feierlich    langsamen  Ab- 
satzen    austonen.     Das   Incarnatus    der   Pangelingua -Messe   bleibt 
fur    diese    Richtung    ein    nicht    zu    uberbietendes    Beispiel,    das 
kalteste    Herz    wird   nicht    umhin    kbnnen    sich    davon     wie    vom 
Schauer   einer  hbheren  Welt  angeweht  zu  fiiihlen. 

Fasst  man  alle  diese  Ziige  zusammen,  so  begreift  man  das 
Entziicken  sehr  wohl,  in  welches  Josquin  schon  seine  Zeitge- 
nossen  versetzte.  Der  Verstand  der  Kenner  wurde  durch  seine 
Canons  und  sonstigen  Satzkiinste  vbllig  befriedigt,  aber  iiber  all' 
dieses  wehte  ein  Anhauch  heraus,  dessen  Zauber  man  empfand 
ohne  ihn  erklaren  zu  kbnnen  —  ,,etwas  Gbttliches  und  nicht 
Nachahmliches",   wie  Johannes  Otto  meint.    Bei  der  allgemeinen 
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Bewunderung,  die  sich  dem  Meister  zuwendete,  ist  es  natiirlich, 
dass  uns  von  ihm  in  Abschrift  und  Druck  zahlreichere  Compo- 
sitionen  erhalten  sind  als  von  irgend  einem  Zeitgenossen.  Bei 
alledem  kommt  seine  Fruchtbarkeit  mit  jener  Palestrina's  oder 
gar  der  wabrhaft  enormen  Orlando  Lasso's  nicbt  in  Vergleich 
—  und  Glarean's  Angabe  wird  ganz  glaublich,  dass  er  Conipo- 
sitionen  jabrelang  zuriickhielt,  von  seinem  Sangerchor  probiren 
Hess,  dabei  die  strengste  Selbstkritik  iibte,  anderte,  besserte,  ehe 
er  ein  neues    Werk  der  Welt  ubergab. 

Von  Josquin's  Messen  sind  19  gedruckt  (die  in  den  ,,Missae 
tredecim"  unter  seinem  Namen  vorkommende  Missa  Sub  tuum 
praesidium,  *)  welcbe  die  zwanzigste  werden  wiirde,  gebort  nicbt 
ihm,  sondern  Pierre  de  la  Rue  an).  Von  sieben  Messen  sind 
wenigstens  einzelne  Satze  nacbweisbar.  Drei  von  Baini  genannte 
Messen  im  papstlichen  Capellenarchiv  blieben  ungedruckt.  Otta- 
viano  Petrucci  hat  17  Messen  des  Meisters  in  drei  Biichern  1502, 
1503  und  1516  herausgegeben,  das  erste  Buch  in  drei,  die 
beiden  andern  in  zwei  Auflagen.  Jacob  Junta  in  Rom  druckte 
1526  alle  drei  Biicher  nach.  Einige  dieser  Messen  gingen  auch 
in  die  Nurnberger  Messensammlungen  von  Petrejus  und  Montanus 
und  Neuber  iiber,  dazu  die  von  Petrucci  nicht  in  seine  Samm- 
lung  aufgenommenen  Pange  lingua  und  Da  pacem.  Das  erste 
Buch  Petrucci's  enthalt   die  Messen: 

a)  L'omme  arme  super  voces  musicales.  Ein  grossartig  phan- 
tastischer  Zug  geht  durch  dieses  an  Geistesblitzen  uberreiche,  in 
grossen  Dimensionen  und  grossem  Style  angelegte  Werk,  in  dem 
aber  theilweise  der  Wohlklang  der  sinnreichcn  Combination  ge- 
opfert  ist.  Gibt  man  sich  die  Muhe,  die  Wechselbeziehungen 
der  Motive  auf  einander,  die  Verwebung  der  Stimmen,  die  har- 
monischen  Ziige  in's  Einzelne  zu  priifen,  so  erstaunt  man  iiber 
die  Originalitat  der  Einfalle.  Von  wirklich  grosser  Schonheit  ist 
das  zweite  Kyrie,  sehr  wiirdig  das  Incarnatus  in  seiner  mystischen 
Farbung,  das  Crucifixus  seltsam,  aber  interessant;  ganz  eigen- 
thumlich  ist  auch  das  wie  aus  kunstvoll  verschlungenen  Arabesken 
aufgebaute  dritte  Agnus.  Die  ganze  Messe  ist  auf  den  Tenor 
des  bekannten  Liedes  gebaut,  aber  durch  Taktzeichen  mannig- 
fach  umgemodelt  oder  auch  durch  Denksp niche  —  Josquin  ver- 
wendet  dabei  gelegentlich  einen  lateinischen  Vers,  wie  den  wenig 
musterhaften  Pentameter  qui  tollis  cancrizet  et  supra  dicta  notet, 
oder  wendet  Bibelspriiche  an,  wie  gaude  cum  gaudentibus,  clama 
tie  cesses.  Das  Ganze  ist  eine  Virtuosenarbeit  der  Contrapunktik 
und  vielleicht  das  brillanteste  Stiick  des  altniederlandischen 
Styles. 

b)  La  sol  fa  re  mi.  Diese  wundersam  schone  Messe  ent- 
wickelt    abermals   eine    uberreiche    Erfindungsgabe   an    einem    aus 


1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  215. 
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nur  fiinf  Noten  bestehenden  Tenor,  dabei  eine  eigenthiimliche 
zarte  Innigkeit  der  Empfindung,  klare,  wokltbnige  Harmonie  und 
edle  Melodiefiikrung.  Der  Charakter  der  Messe  ist  durchweg 
ein  milder,  an  Sentimentalitat  grenzender.  Das  zweite  Agnus 
entwickelt  uber  der  nicbt  weniger  als  sechszehnmal  wiederbolten 
Notengruppe  der  tieferen  Stimme  in  der  hoheren  eine  Fiille  an- 
ziehender  Motive.  Die  Art,  wie  Josquin  seine  fiinf  Noten  nacli 
dem  Tacte  immer  anders  einzutheilen  und  so  immer  andere  Har- 
monien  hervortreten  zu  lassen  und  die  scbeinbar  unvermeidliche 
Monotonie  dock  zu  vermeiden  weiss,  wie  er  den  Horer  gleick- 
sam  tauscht,  wie  er  z.  B.  im  Discant  des  ersten  Agnus  eine  an- 
scheinend  ganz  neue  und  sckone  Melodie  einfiihrt,  die,  naher 
beseken,  wieder  nur  aus  dem  unvermeidlichen  La  sol  fa  re  mi 
bestekt,  das  nur  durck  rkytkmische  und  karmoniscke  Anord- 
nung  in  eine  ganz  neue  Beleucktung  getreten  —  wie  er  im 
zweiten  Osanna  einen  geist-  und  sckwungvollen  daktyliscken 
Satz  schafft,  dessen  Tenor  aber  wiederum  von  der  ersten  bis 
zur  letzten  Note  das  La  sol  fa  re  mi  ist  —  das  Alles  stempelt 
diese  Messe  zu  einem  der  merkwiirdigsten  Tonwerke. 

c)  Gaudeamus.  Eine  bedeutencle,  geistvolle  Arbeit  uber  die 
Antipkone,  welcke  am  Teste  aller  Heiligen  gesungen  wird.  Sie 
ist  kerber,  sckroffer  und  altertkiimlicker  als  die  meisten  anderen 
Messen  Josquin's  und  in  der  Tkat  so  sekr  im  ,,Okenkeimiscken" 
Style  (man  vergleicke  z.  B.  das  Sanctus,  in  dem  die  beiden  Mittel- 
stimmen  einander  canonisck"  auf  die  Fersen  treten,  mit  des  Alt- 
vaters  Hermit  a  solus,  oder  man  seke  den  verwunderlick  grillen- 
kaften,  aber  sekr  originell  geistreicken  Sckluss  des  Credo,  der 
sick  in  ein  Thema  eigensinnig  einwiiklt),  dass  es  nickt  zu  ver- 
wundern  ist,  wenn  diese  Messe  fur  ein  Werk  Okegkem's  gait, 
und  es  bedarf  in  der  Tkat  der  iibereinstimmenden  Bezeicknung 
mit  Josquin's  Namen  in  alien  Ausgaben  Petrucci's,  Junta's  und 
Petrejus',  um  das  sonderbare  originelle  Werk  nickt  fiir  den  alteren 
Meister  in  Anspruck  zu  nekmen. 

d)  Fortuna  desperata.  Diese  kiinstlicke  Messe  lasst  einen 
tiefen  Blick  in  die  Werkstatte  des  Meisters  thun  und  wir  macken 
die  sonderbarsten  Entdeckungen.  In  den  Canti  cento  cinquanta 
stekt  namlick  fol.  1027  (ricktig  127)  eine  Bearbeitung  des  For- 
tuna desperata  von  einem  Ungenannten,  deren  gegen  die  gegebene 
Liedmelodie  frei  erfundenen  Discant  Pinarol  zum  Basse  seines 
Liedes  Fortuna  (C.  c.  c.  fol.  69)  und  nickt  minder  Jokannes 
Martini  zum  Discant  einer  anderen  Bearbeitung  genommen  kat, 
die  im  Liedercodex  der  Bibl.  Casanat.  zu  Rom  stekt  —  wobei  die 
beiden  Entlekner  das  urspriingliche  Lied  ganz  aus  dem  Spiele 
lassen  und,  was  bei  dem  Ungenannten  Contrapunkt  gewesen,  zum 
Cautus  firmus  erkeben.    Josquin  componirt  das  Kyrie  und  Gloria 
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iiber  das  Lied  als  Tenor,  oder  wenn  man  will,  er  nimmt  den 
Tenor  des  Ungenannten  heriiber,  aber  im  Patrem  (Credo)  greift  audi 
er  nach  jenem  fremden  Discant,  um  ihn  mit  neuer  Contrapunktirung 
auszustatten,  wobei  er  ihm  vorschreibt  ,,Crescit  in  duplum";  beim 
Et  incarnatus,  Et  in  spiritum  und  Confiteor  beginnt  derselbe  Tenor 

immer  wieder  neu,  aber  nacb  einander  mit  den  Zeicben  jte  {js  3  dj« 

fiir  das  Sanctus  nimmt  Josquin  den  Basspart  jenes  Liedes,  aber 
er  macht  ibn  zum  Altus,  und  da  er  in  der  beibebaltenen  Original- 
notirung  fiir  den  Alt  zu  tief  lage,  so  scbreibt  er  bei:  ,,Conscen- 
dit  in  diapente"  (dazu  fiibrt  der  Sopran  eigensinnig  ein  stets 
und  stets  wiederboltes  kleines  Motiv  aus)  —  beim  Osanna  der- 
selbe Basspart  des  Vorgangers  dem  Alt  zugewiesen,  aber  mit  dem 
Motto  Decrescit  conscenclens  in  diapente,  d.  b.  alle  Noten  sind 
iiberdies  um  die  Halfte  kleiner  zu  nebmen  als  im  alten  Originale; 
fur  das  erste  Agnus  muss  wieder  der  fremde  Discantpart  einsteben, 
aber  bier  als  Bass;  statt  ibn  nun,  wie  Pinarol,  kurz  und  gut  in 
den  Bassschliissel  umzuscbreiben,  copirt  Josquin  gewissenhaft 
seinen  Vormann,  setzt  jedocb  die  Devise  bei,  iiber  die  sicb 
Glarean  so  argert: 

In  gradus  undenos  descendant  multiplicantes a) 
Consimilique  modo  crescant  antipodes  uno  — 

wonacb  die  um  eine  Undezime  herabgesetzte  Stimme  dann  bass- 
gerecbt  und  durcb  die  ,,Gegenfiissler",  d.  i.  Verkebrtschritte,  etwas 
ganz  Neues  wird.  Fiir  das  zweite  Agnus  copirt  Josquin  wiederum 
den  Altpart  des  Vormannes  ganz  getreulicb  mit  dem  Altscbliissel ; 
da  er  ibn  aber  als  Bass  verwertben  will,  setzt  er  die  Weisung 
bei:  „deorsum  in  diapason."  Erst  wenn  man  das  Lied  der  Canti 
cento  cinqaanta  kennt,  begreift  man,  was  an  und  fiir  sicb  wie 
die  unmotivirteste  Willkiir  aussiebt,  dass  namlicb  Josquin  in  jenen 
Satzen  seinen  Bass  mit  dem  Sopran-  und  mit  dem  Altscbliissel 
scbreibt. 

e)  L'omme  arme  sexti  toni.  Wie  spater  Morales  bearbeitete 
Josquin  das  beriibmte  Lied  in  zwei  grundverscbiedenen  Messen. 
Diese  scbone  zweite  nimmt  sicb  neben  der  verscbwenderiscben 
Pracbt  der  ersten  fast  einfacb  aus,  obscbon  sie  an  sicb  genommen 
eine  reicbe  Entwickelung  des  Tonsatzes  zeigt.  Das  Lied  wird 
hier  wiederum  ganz  anders  angeweudet.  Ostentiose  Kiinste  werden 
wie  absicbtlicb  vermieden,  bis  auf  das  letzte  Agnus,  wo  Josquin 
mit  seinem  „recta  et  retro"  und  dem  Drathgittergeflecht  einer 
verdoppelten  Fuge  ad  minimam  wabrbaft  scbreckenerregend  wird 
—   ein  frevelbaftes  Virtuosenstiick   des   Tonsatzes. 


1)  In  dem  Missae  tredecim  hat  Joh.  Otto  dieses  zweite  Agnus  ge- 
strichen,  im  ersten  gibt  er  das  Motto  anders:  „Celsa  canens  imis  cuminuta 
quadruplicando". 
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Im  zweiten  Buche: 

a)  M.  ave  maris  stella.  Ein  reizendes  Stuck  von  fast  ininialur- 
artig  sauberer  Ausfiihrung,  feiner  Zeichnung  und  bliihender  Farbe. 
Sine  graziosere  Kleinigkeit  als  das  zweite  Kyrie  kann  man  sich 
kaum  denken;  die  Frage,  ob  das  fur  ein  Kyrie  der  richtige  Ton 
sei,  darf  man  dabei  freilich  nicht  stellen.  Die  Verarbeitung  der 
aus  der  Marienhymne  heriibergenommenen  Motive  ist  durcbaus 
interessant. 

b)  Hercules  dux  Ferrarie.  Nachst  der  spater  zu  erwahnen- 
den  Faisant  regrets  die  sonderbarste  Messe  Josquin's;  mit  ihren 
symmetrischen,  scbarf  ausgepragten  Motiven  erinnert  sie  fast 
an  gewisse  exotiscbe  Pflanzen,  deren  seltsam  starre  Regelmassig- 
keit,  deren  plastisch  scharf  ausgepragte  Einzelformen  man  nicht 
ohne  Verwunderung  anseben  kann  —  aber  wie  solche  wohl 
mitten  aus  ihren  fleischigen  Blattern  und  abwehrenden  Stacheln 
neraus  gleich  einer  Flamme  eine  prachtvolle  Kelchblute  treiben, 
60  tritt  uns  hier  ein  herrliches  ,,Et  incarnatus"  (und  ,,Crucinxus") 
entgegen,  gewaltig,  mysterios,  schauerlich,  nicht  choralartig  (wie 
sonst  bei  Josquin  ofter) ,  sondern  es  wandeln  die  Stimmen  wie 
in  scheuer  Ehrfurcht  eine  hinter  der  andern  her.  Lupus  hat 
mit  dieser  Messe  gewetteifert  und,  wie  in  solchen  Fallen  nattir- 
lich,  sein  Original  iiberboten;  was  dabei  herauskam,  hat  er  frei- 
lich zu  verantworten.  Dazu  hat  Lupus  nicht  eiiimal  die  hofliche 
Eiicksicht  fur  den  Herzog,  dessen  Namen,  wie  bei  Josquin,  im 
Tenor  anklingen  zu  lassen 

/      d    c~  d    c"     dl^d"  ("c^deT 

^Hercules  dux      Ferrarie     namlich    |   u    e     i   a; 

Zarlino,  Inst.  harm.  III.   66  sagt:  ,,il  tenore  della  messa  Hercules 
dux  Ferrarie,   cavato  dalle  vocali  di  queste  parole)." 

c)  Malheur  me  bat.  Abermals  eine  Messe,  fur  welche  Okeg- 
hem  die  Fonds  herleihen  musste.  Der  Tenor  seines  gleich- 
namigen  Liedes  dient  wiederum  als  Tenor  dem  Josquin'schen 
Kyrie  und  Gloria  (in  letzterem  in  viele  Wiederholungssatzchen 
zerschnitten,  deren  Menge  schon  dem  Verfasser  des  Organo  de 
Cantori  G.  B.  Rossi  auffiel)  !),  ferner  dem  Patrem  (wo  sich  deu 
kleinen  Wiederholungen  noch  ein  Doppelzeichen  gesellt);  aber 
im  Sanctus  nimmt  der  Alt  Okeghem's  Basspartie  auf  (hier  wie 
dort  mit  dem  Tenorschliissel),  aber  mit  einem  Doppelzeichen  und 
mit  ganz  neuen  Combinationen  zuin  eigentlichen  Liedmotive. 
Derselbe  Notenpart  dient  audi  als  tiefere  Stimme  des  Duo's 
,,Pleni,"    kehrt    als    Altus     im    ,,Osanna,"     durch     eingeschaltete 


1)  Org.  de  Cant.    S.  49:    „di   questi    ritornelli    vedete   la  messe    di 
Jusquino  malheur,  che  ve  ne  sono  molto". 
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wechselnde  Taktzeichen  mannigfach  modificirt,  wieder,  tritt  im 
Benedictusduett  in  die  Obersthnme  und  macht  erst  im  Agnus 
wieder  dem  urspriinglichen  Okeghem'schen  Tenor  Platz,  aus  dem 
aber  durch  das  Motto  De  minimis  non  curat  praetor  alle  Minimen 
ausgemerzt  werden.  Das  zweite  Agnus  ist  ein  canonisches  Duett; 
das  letzte  Agnus  sechsstimmig ,  wieder  mit  doppelter  Fuga  ad 
Minimam  in  der  hier  sehr  bunten  Contrapunktirung  und  dem  in 
Nacbahmungen  als  Cantus  firmus  in  zwei  Stimmen  eintretenden 
Liede.  Bebandelt  Hobrecht  das  Lied  seines  ehrwlirdigen  Zeit- 
und  Kunstgenossen  nocb  mit  einer  gewissen  respectsvollen  Riick- 
sichtnahme,  so  wirtbschaftet  Josquin  darin  herum,  wie  ein  tiber- 
miithiger  Sieger  in  einem  eroberten  Lande,  und  kebrt  gelegentlicb 
das  Unterste  zu  oberst.  Zu  Anfang  des  Et  in  terra  rttckt  er 
z.  B.  sein  Vorbild  gleichsam  auseinander:  er  findet,  dass  die 
beiden  oberen  Stimmen  Okegbem's  die  von  dem  alten  Meister 
ibnen  unterstellte  dritte  Stimme  bis  zum  11.  Tempus  eigentlicb 
gar  nicht  nbthig  haben,  um  einen  reinen  und  gut  klingenden 
Tonsatz  zu  geben.  Josquin  lasst  sie  also  ihre  ricbtigen  Okeg- 
hem'scben  Noten,  aber  als  Duo  singen;  mit  dem  11.  Tempus 
tritt  jene  beseitigte  Grundstimme  (bier  als  Tenor)  ein  und  erbalt 
drei  von  Josquin  frei  erfundene  Gegenstimmen  zu  Gefahrten. 
Das  ganze  Trio  Okegbem's  aber  schreibt  (wieder  bis  zu  jenem 
11.  Tempus)  Josquin  als  Anfang  seines  Sanctus  ohne  Complimente 
ab,  von  da  an  springt  Okegbem's  (und  bis  bierber  aucb  Josquin's) 
Grundstimme  mit  ibrer  dem  Okegbem'scben  Part  notengetreu 
entsprecbenden  Fortsetzung  in  den  Alt  hinauf  und  erhalt  drei 
freie  Gegenstimmen  von  Josquin's  Erfindung  u.   s.  w. 

d)  Lami  Baudkhon, 

e)  Una  musque  de  Byscaia, 

f)  D'ung  aultre  amer.  Drei  Cabinetsstiicke ,  deren  reine 
und  edle  Schbnheit  nach  den  an  die  glanzende  Rede  irgend  eines 
geistreicben  Sopbisten  erinnernden  Argutien  der  Messe  Malheur 
me  bat  sehr  woblthuend  ist.  Die  erste,  von  merkwiirdig  moderner 
Farbung,  voll  zarter  Innigkeit  des  Ausdrucks,  ist  tiber  ein  bbcbst 
einfacbes  absteigendes  Dreinotenmotiv  componirt,  das  sicb  beim 
Et  resurrexit  zu  einem  ,,descende  gradatim"  gestaltet  —  die 
ganze  Messe  eine  der  scbbnsten  Bliiten  der  Scbule;  die  Musque 
schon  etwas  reicher,  von  dem  ,,quoniam  tu  solus"  an  (das  gleicb 
mit  seinem  Eintritte  auf  dem  Dreiklang  von  |?e  imposant  wirkt) 
ergiesst  sicb  ein  breiter  pracbtvoller  Strom  von  Harmonie,  so 
auch  im  Credo.  Es  muss  die  Farbenpracbt  dieser  Zusammen- 
klange  die  Zeitgenossen   vollig   geblendet   baben.1)      Im    Sanctus 


1)  Josquin  wendet   dabei  Schritte  an  wie  b  —  e    und    ahnliche  — 
was  die  abstracten  Diatoniker,  die  auf  ihren  diatonischen  Kirchentonen 
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und  Benedictus  schlingen  sich  die  reizendsten  Muster  von  Con- 
trapunktirung  iiber  die  schlicliten  Noten  des  Cantus  firmus  bin; 
der  Schluss  eilig  abgebrochen,  so  dass  es  nacb  dem  ,,Osanna 
ut  supra"  beisst:  ,, Agnus  super  Kyrie".  Noch  kurzer,  und  die 
kiirzeste  aller  Josquin'scken  Messen,  ist  die  folgende  D'ung  aultre 
arner  (abermals  nacb  Renriniscenzen  des  Okeghem'scben  Liedes 
gleichen  Namens  componirt).  In  der  so  unendlicb  einfacben  und 
so  wundervollen  Motette  Tu  solus,  die  an  Stelle  des  Benedictus 
eingescbaltet  ist,  bebt  sich  Josquin  zu  rein  verklarter  Schonbeit, 
wie  sie  dann  Palestrina  in  abnlicher  Weise  wieder  erreicbt. 
Im  dritten  Buche: 

a)  M.  Mater  patris  —  zu  gleichen  Stimmen  componirt *)  und 
durch  ihre  ascetische  Einfachheit  auffallend.  Es  ist  als  habe  hier 
Josquin  seine  gelegentlichen  musikaliscben  Geniestreiche  abbiissen, 
oder  vielleicht  als  habe  er  zeigen  wollen,  dass  er  nocb  immer 
etwas  ausrichten  konne,  wenn  er  sich  auf  zweistimniige  Satzchen 
mit  abwechselnden  vierstimmigen  Fauxbourdons  beschrankt.  Nur 
das  letzte  funfstimmige  Agnus  gestaltet  sich,  als  Abschluss  der 
Messe,  reicher. 

b)  M.  Faysant  regres.  An  Sonderbarkeit  (scbon  das  Zick- 
zackthema  ist  seltsam)  ein  Seitenstuck  zur  Herculesmesse. 

Das  Festhalten  des  Motivs  im  Tenor,  dessen  sehr  mannig- 
fach  rhythmische  und  harmonische  Einordnung  in  das  Ganze,  die 
thematiscbe  Arbeit,  welcbe  dem  Motive  alle  moglichen  Seiten 
seiner  musikalischen  Entwickelung  abgewinnt,  konnte  aucb  an  die 
Missa  la  sol  fa  re  mi  erinnern;  aber  so  edel  und  massvoll  diese, 
so  pbantastisch-abenteuerlich  ist  jene.  Im  Agnus  tritt  ein  neues 
Motiv  ein  mit  der  Bezeichnung  ,,tout  a  par  moi",  das  zu  dem 
Liede,  welches  der  Messe  den  Namen  gegeben,  irgendwie  in  Be- 
ziehungen  gestanden  haben  muss,  weil  audi  Alex.  Agricola  (in 
den  Canti  cento  cinquanta)  beide  in  Verbindung  setzt.  Man  muss 
das  ganze  Tongewebe  sehen,  um  auch  nur  an  die  Moglichkeit 
einer  solchen  musikalischen  Arbeit  zu  glauben.  Hochst  capricios, 
aber  auch  geistreich  hat  das  Werk  eben  durch  sein  Phantastisches 
und  Abenteuerliches   einen  ganz   eigenthiimlichen  Reiz. 

c)  M.  ad  Fugam,  so  genannt  nach  dem  durch  die  ganze 
Messe  (mit  Ausnahme  des  dreistimmigen  Benedictus)  durchge&br- 
ten  Nachahmungscanon  in  der  Quinte  zwischen  Discant  und  Tenor, 
dazu  zwei  andere,  freie  Stimmen.  Das  Ganze  zeigt  jene  zwang- 
lose  Leichtigkeit,   wie    sie   nur    die    unaufhorliche    Beschaftigung 


mit  den  ,,charakteristischen"  Noten  bestehen,  wie  Shylock  auf  seiner 
Schuldverschreibung,  bedenken  mogen,  wie  denn  die  Praxis  der  Meister 
Vieles,  sehr  Vieles  zeigt,  wovon  sich  die  Philosophie  jener  Herren  nichts 
traumen  lasst. 

1)  So   auch   Brumel's   „Mater    patris"    im   Odhecaton  Fol.   67.   1501, 
3  vocum. 
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mit  dieser  Setzart   geben  konnte.      Der   Charakter   dieser   ausge- 

zeichnet  schonen  Messe  ist  ernste  ruhige  Wtirde. 

d)  M.  di  dadi  super  n'arai  je  —  Petrucci's  Setzer  hat  daraus 

gemacht  naxagit,  was  Junta  getreulich  nachdruckt  —  ,,di  dadi" 

,,nach  den  Wiirfeln''   (dadi)  benannt,    die    dem  Liedtenor    (es  ist 

genau   derselbe,   den  Ghiselin  in  seiner  Missa  Naraije  durchfiihrt) 

2    5    4    6 
mit  den   Combinationen  der  Wiirfelpunkte  — beigezeich- 

net  sind.  Die  Berechnung  der  hiernach  zu  bemessenden  Takt- 
bewegungen  ist  schwierig;  die  Sanger  hatten  Ursaehe  dankbar 
zu  sein,  wenn,  wie  in  Petrucci's  Ausgaben  und  Junta's  Nachdruck, 
die  Auflosung  beigegeben  wurde.  Die  spitzgegriffenen  Combi- 
nationen der  meist  aus  kleineren  Notengattungen  wie  aus  Mosaik- 
stiften  znsammengesetzten  Contrapunktik ,  die  lang  fortgesetzten 
Nachahmungen  auf  Takt-  und  Halbtaktweite,  ganz  in  der  Weise 
Okeghem's,  die  steife  Zierlichkeit  der  geschnorkelten  Sequenz- 
gange  (im  Pleni  u.  s.  w.),  die  als  Meisterproben  der  Mensural- 
notirung  mit  den  grossten  Subtilitaten  in  Anwendung  der  Noten- 
schwarzungen ,  Punkte  u.  s.  w.  geschriebenen  Parte  lassen  auf 
ein  Werk  aus  des  Meisters  frtiherer  Zeit  scbliessen:  er  ist  hier 
noch  vbllig  in  das  vielmaschige  Netz  eines  Styles  verwickelt, 
iiber  den  er  sich  hernach  so  glanzend  zu  erheben  wusste.  Ge- 
legentlich  finden  sich  in  den  Motiven  Anklange  an  die  Missa 
Omme  arme  super  voces  musicales. 

f)  M.  de  beata  Virgine.  Dieses  schon  zu  Josquin's  Zeiten 
gepriesene  Meisterwerk  taucht  nach  der  Wurfelmesse  wie  ein 
griinendes  Eiland  auf.  Man  begreift  die  ganze  darin  entwickelte 
Fiille  kiinstlerischer  Weisheit  erst,  wenh  man  die  einzelnen  Satze 
der  Gregorianischen  M.  d.  b.  virgine  mit  den  darauf  gebauten 
figuralen  Satzen  Josquin's  vergleicht,  z.  B.  das  rituelle  Motiv  des 
,,Christe"  mit  demselben  leidenschaftlich  sehnsiichtigen  Satze  der 
Josquin'schen  Messe,  oder  jenes  zweite  Kyrie,  dessen  harmonische 
Steigerung  gegen  den  Schluss  hin  schon  etwas  ganz  Anderes  ist 
als  die  alteren  noch  etwas  steifen  harmonischen  Sequenzspiele- 
reien.  Vom  ,, Credo"  an  gesellt  sich  eine  funfte,  canonische 
Stimme,  immer  nach  vier  Tempuspausen  beginnend:  ,,vousjeune- 
xez  les  quatre  temps."  Dieses  Fastengebot  wird  nicht  einmal 
im  Benedictus  (sonst  insgemein  einer  freieren  Episode)  behoben. 
Manche  Satze,  wie  das  ,,cum  Sancto  Spiritu"  sind  brillant,  im 
Ganzen  ist  aber  der  Tonsatz  ein  gemassigt  klarer,  die  ganze 
Messe  uberaus  edel. 

g)  M.  sine  nomine.  Nicht  viel  mehr  als  eine  Canonstudie 
—  Canons  in  der  Octave,  Quinte,  Quarte,  Secunde  —  eine  der 
trockensten  Arbeiten  Josquin's.  Der  Tenor  hat,  mit  Ausnahme 
des  „Credo",  gar  keine  eigene  Notirung,   sondern  wird    Satz  fur 
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Satz  vor  die  fremde  Thiire  geschickt:  ,,Kyrie  Tenor  quaere  in 
superno  in  diatessaron,  Et  in  terra  Tenor  quaere  in  Basso" 
u.  s.  w. ;  im  Credo  muss  sich  der  Alt  gefallen  lassen  sein  Pen- 
sum  im  Sopranpart  zu  such  en. 

Die  beiden  Messen  Da  pacem  und  Pange  lingua  x)  fallen  sicher 
i»chon  deswegen  in  eine  spatere  Zeit  als  in  die  Jahre  1502  und 
1503,  weil  sonst  Petrucci  schwerlich  ermangelt  hatte,  sie  in  die 
vorerwahnten  drei  Biicher  aufzunehmen,  denen  sie  zur  grbssten 
Zierde  gereicht  haben  wiirden. 

Die  Messe  Da  pacem  ist  iiber  den  vielbenutzten  Kirchenge- 
tang  componirt,  der  sich  als  Tenor  durchzieht  und  im  ersten 
und  zweiten  Agnus,  und  zwar  jedesmal  unter  ganz  verschiedenen 
Bedingungen,  zum  Canon  gestaltet.  Aber  nicht  diese  sinnreiche 
Combination  gibt  der  Messe  ihren  hohen  Werth,  vielmehr  gibt 
ihr  ihn  das  eigenthumlich  kraftige  und  warme  Colorit,  der  so  lebens- 
volle  und  doch  so  massvolle  Gang  der  Stimmen,  der  Ausdruck 
einer  innigen  und  dabei  mannhaften  Frornmigkeit.  Das  ,,Incar- 
natus"  hebt  sich  zu  einer  Grosse,  die  kein  Meister  alter  oder 
neuer  Zeit,  heisse  er  wie  er  wolle,  uberboten  hat.  Die  kuhnsten, 
gewaltigsten,  wundervollsten  Harmoniefolgen  brechen  wie  Sonnen- 
blitze  eine  nach  der  andern  hervor,  die  Schauer  einer  unbekann- 
ten  Geisterwelt  wehen  darin.  Das  ,,Crucifixus"-Duett  braucht 
man  nur  neben  die  Canonduetts  der  ,, Messe  ohne  Namen"  u.  dgl. 
zu  halten,  um  die  ganze  Bedeutung  der  Entwickelung,  die  der 
Meister  in  sich  und  an  sich  selbst  erlebte,  zu  wiirdigen.  Der 
Canon  in  den  beiden  Agnus  ist  nicht  mehr  Hauptsache:  er  fiigt 
sich  in  das  Ganze  als  dienendes  Glied  ein.  Satze  wie  das  vier- 
stimmige  erste  Agnus  bleiben  fur  alle  Zeiten  Muster  religibser 
Musik  in  reinstem  Sinne.  Eigenthumlich  schbn  ist  im  anderen 
Agnus  der  Dialog  der  drei  contrapunktirenden  Stimmen  auf  den 
fortgehenden  Canon  der  beiden  andern.  Dass  dem  Tenor  in  der 
Messe  stellenweise  die  Hymne  in  langeren  Haltenoten  zugetheilt 
wird,  ist  hier  noch  der  letzte  Nachhall  der  alteren  Kunstweise. 
Die  Erhaltung  dieses  wundervollen  Werkes  danken  wir  Johannes 
Otto,   der  sie  in   die   ,,Missae  tredecim"   einschaltete. 

Die  andere  Messe  derselben  Sammlung,  die  sich  auch  (und 
iiberdies  mit  einem  Duo  als  zweites  Agnus,  welches  in  dem  Drucke 
fehlt)  in  einem  Codex  aus  dem  Fugger'schen  Nachlasse  in  der 
Wiener  Hofbibliothek  findet,  ist  die  Missa  Pange  lingua,  der 
anderen  an  Schbnheit  gleich,  stellenweise  vielleicht  sogar  einen 
noch  hbheren  Standpunkt  einnehmend.  Man  priife  sie  Satz  fur 
Satz:  das  kraftvolle  erste,  das  liedartig  melodische,  ausserst  an- 
muthige  zweite  Kyrie,  das  wehmiithig  austbnende  ,,Christe",  der 
chevalereske  Zug  des  zweiten  Theiles  des  ,, Gloria",  die  in  ge- 
waltiger  Energie  einherschreitende  Exposition  des  Credo,  canonisch 


1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  222,  Zeile  5  von  oben. 
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erst  von  Tenor  und  Bass,  dann  von  Discant  und  Alt  gefiihrt, 
die  wenigen  aber  herrlichen  Accorde  des  ,,Incarnatus"  u.  s.  w. 
bis  zum  „Dona  nobis  pacem",  welches  man  am  besten  mit  den 
Worten  scbildern  konnte,  mit  denen  ein  bewahrter  Kenner  ein 
anderes  Kunstgebilde  scbildert:  es  sei  ,,ein  wahres  Wunder  des 
Ausdruckes  frommer  Sebnsuclit".1)  Merkwiirdig  ist  die  Art,  wie 
der  Meister  einen  eigentlich  sebr  unbequemen  Scbritt  der 
gegebenen  Melodie  sinnreich  und  wirkungsvoll  zu  verwerthen 
versteht.  Selbst  die  nur  zweistimmigen  Satze  des  Pleni  und  Bene- 
dictus  entwickeln  bei  den  knappsten  Mitteln  kraftvolles  Leben 
und  Warme  des  Ausdruckes.  Die  ganze  Messe  ist  eines  jener 
Kunstwerke,  die  gleicb  Sternen  durcb  alle  folgenden  Zeiten  leuchten. 

(Ueber  die  Messen  im  papstlichen  Capellenarchiv  ist,  so  lange 
es  dem  Forscher  im  giinstigsten  Falle  gestattet  ist  sie  zu  sehen, 
aber  keinesweges  sie  zu  copiren,  vorlaufig  nichts  zu  sagen.) 2) 

Die  Motetten  Josquin's  bilden  wiederum  fiir  sich  eine  ganze 
Welt  von  Kunst,  Geist  und  Schonheit.  Ibr  Verhaltniss  zu  den 
Messen  ist  nicht  so  leicbt  zu  bezeicbnen  —  wir  werden  am  besten 
und  kurzesten  davonkommen,  wenn  wir  bier  wieder  eine  Anleibe 
bei  einer  anderen  Kunst  machen.  Man  mbge  sicb  die  Altartafeln 
der  alten  Florentiner  oder  Sienenser  Meister  vergegenwartigen, 
ihre  Madonnen  ,,in  trono"  von  Heiligen,  von  Engeln  umgeben, 
alle  wie  Bewobner  einer  idealen  Welt,  zeitlos  gegenwartig  und 
durch  ihre  blosse  Gegenwart  bedeutend,  ohne  Leidenschaft,  ohne 
Affect,  in  der  Stimmung  einer  stillen,  steten,  unveranderlichen 
Seligkeit  —  selbst  wo  Maria  gekront  wird,  ist  die  erhabene  Ruhe 
des  Ganzen  nicht  gestbrt,  der  Act  eine  feierlichernste  gottesdienst- 
liche  Ceremonie  —  und  diesen  Darstellungen  gegenuber  die  cykli- 
schen  Malereien  evangelischer  Erzahlungen  oder  Legenden  in 
einer  Reihe  von  Wandbildern,  die  noch  so  entschieden  an  die 
feierlichen  strengen  alten  Typen  mahnen  und  dabei  in  so  geist- 
vollen  Ziigen  lebendig,  ja  dramatisch  zu  schildern  wissen.  Jene 
ernsten,  stillen,  hohen  Bilder  der  ersten  Art  finden  ihr  Gegen- 
bild  in  den  Messen,  deren  feierliche  Haltung  nicht  einmal  beim 
,,Crucifixus  und  ,,Resurrexit"  wesentlich  geandert  wird.  Die  Bilder 
zweiter  Art  mbgen  an  die  Mannigfaltigkeit  der  Motetten  mit  ihrem 
wechselnden,  oft  fast  an  Dramatisches  streifenden  und  doch  so 
gottesdienstlich  solennen  Ausdruck  erinnern. 

Lasst  man  den  Riesencanon  sechs  vierstimmiger  Chore  des 
Qui  habitat  in  adjutorio   bei  Seite  —  es   ist   ein  wahrer  musika- 


1)  C.  Schnaase,  Kunstgesch.  7.  B.,  S.  393.    Er  redet  von  Giotto's  Magda- 
lena  in  derSzene  des  Noli  me  tangere  in  der  Madonna  dell' Arena  zu  Padua. 

2)  "Outer  den  16  Messen,   die  der  Catalog  der  Vaticana  von  Josquin 
anfiihrt,  ist  nur  eine,  die  sich  bei  Ambros  nicht  genannt  findet,  namlich 


die  Missa  „Incessamenf 


g^ZEX^I 


W^=fi 


4  vocum.  Es  ist  die- 


selbe,  die  iiberhaupt  nur  einmal  wieder  vorkommt,  namlich  im  Luther- 
cod  ex  von  1530,  (siehe  meine  Ausgabe,  1871,  sub  No.  32)  und  als  wirk- 
lich  vorhanden  bis  jetzt  nicht  hat  nachgewiesen  werden  konnen.    Kade 
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lischer  Babelthurni,  der  an  die  Wolken  stosst  und  bei  dein  sich 
die  Sprachen  verwirren ,  da  zuletzt  niemand  mehr  wissen  kann 
was  er  singt  oder  was  er  hort  —  lasst  man  dieses  contrapunk- 
tische  Monstrum  bei  Seite,  so  wird  man  finden,  dass  die  grosste 
Stimmenzahl,  fur  welche  Josquin  geschrieben,  sich  auf  sechs  be- 
schrankt;1)  aber  auch  die  sechsstimmigen  Motetten  bilden  bei  ihm 
eine  Ausnahme,  etwas  zahlreicher  sind  die  flinfstimmigen,  in  der 
Regel  aber  scbreibt  er  vier  Stimmen.  Der  dreistimmige  Motetten- 
satz,  der  nocb  von  Gbiselin ,  Loyset  Compere  u.  A.  mit  einiger 
Vorliebe  gepflegt  wird,  bleibt  bei  Josquin  fast  unbenutzt.  Sein 
dreistimmiges  Ave  verum  (in  Petrucci's  Motetti  B,  die  beiden 
ersten  Satzchen  daraus  auch  in  Glarean's  Dodecacbordon)2)  zeigt 
zudem  eine  ungewbhnlicbe  und  merkwiirdige  Anlage:  zwei  hohere 
Stimmen  beginnen  mit  einem  Duett,  sie  lassen  es  beim  ,,vere 
passum"  ein  zweitesmal  unverandert  bbren,  aber  hier  gesellt  sich 
ihnen  eine  Tenorstnnme  in  ungemein  schbner,  ausdrucksvoller 
Fiihrung.  Den  nahe  liegenden  Gedanken,  in  dem  folgenden 
Verse  ,,Esto  nobis"  dem  dreistimmigen  Tonsatze  einen  Bass  hin- 
zuzufugen,  hat  Josquin  verschmaht;  die  drei  Stimmen  singen  bis 
zum  Ende  schwarmerisch-innig,  junglinghaft-wehmuthig,  und  ein 
Hauch  wunderbarer  Poesie  schwebt  iiber  dem  Ganzen.  Von 
Josquin's  Motettenduos  ist  nur  das  Domine  non  secundum,  peccata 
in  Petrucci's  Motetti  B  (und  im  Dodecachordon)3)  unzweifelbaft 
echt.  (Die  Duetten,  welche  Rhau's  Bicinien  unter  Josquin's  Namen 
bringen ,  bleiben,  wenigstens  in  dieser  Gestalt,  verdachtig;  so 
z.  B.  das  schon  vorhin  erwahnte  Duett  Quis  nos  separabit  a  cari- 
tate  Domini,  eigentlich  das  Pleni  der  Pangelinguamesse  mit  unter- 
legtem  fremden  Texte.)  Ein  kurzes,  schemes  Duo  Per  illud  ave  ist 
der  grandiosen,  sechsstimmigen  Motette  Benedict  a  es  coelorum  regina*) 
als  zweiter  Theil  eingeschaltet.  Von  den  sechsstimmigen,  fast 
durchweg  hbchst  bedeutenden  Motetten  des  Meisters  sind  ausser  der 
eben  erwahnten  (einem  Meisterstiicke  an  Gruppirung  der  Stimmen 
in  wechselnde  hellere  und  dunklere  Massen,  einfachere  und  voll- 
tonigere,  ruhigere  und  bewegtere  Stellen,  dabei  in  den  Motiven 
von  grosster  Schonheit)  folgende  zu  nennen;  die  schon  von  Johannes 
Otto  gepriesene  Motette  Hue  me  sidereo*),  eine  grossartig-sentimentale 
Passionsbetrachtung.   —   Praeter    rerum    serieni6)    hochst    geheim- 

1)  Nur  ein  Ausnahmefall,  wo  Josquin  auch  fur  mehr  Stimmen  schrieb, 
ist  mit  Sicherheit  hier  zu  verzeichnen.  Das  ist  die  Motette  fur  die  Pas- 
sionszeit:  „Tulerunt  Dominum  meum",  Svocum,  die  gedruckt  in:,,  Evan- 
gelia  Dominicorum  et  Festorum  dierum"  ect.  von  1554,  Tom.  I,  No.  41, 
dann  auch  handschr iftlich  in  Lbbau  (Sachsen)  Sammelband  No.  50 
(D.  J  u.  A.  II  fehlen)  sich  befindet.  Verdachtig  ist  die  zweite  Motette, 
ebenfalls  zu  8  Stimmen:  „Lugebat  David  Absalon",  die  bei  Stephani, 
156S,  No  35  vorkommt.  K.  —  2)  Seite  228.  —  3)  Dodecach.  S.  246.  — 
4)  Nov  et  insigne  op  mus.  N.  10.  Magnus  opus  musicum.  continens 
clariss  symphonet  carmina  III.  4  —  5)  Mot.  della  corona  ill.  1.  Secund. 
torn  novi  op.  mus.  N.  1.  Magnum  op.  etc.  III.  6.  —  6)  Mot.  della 
cor.  Ill,  2;  Nov.  et  ins.  op.  No.  4.  Liber  select,  cant,  quas  vulgo 
motetas  vocant  (herausgegeben  von  Ludwig  Senfl  1521)  Fol  14  Magn. 
op     etc    III.   3.    Zarlino    (Institut.    harmonic.   IV.   19)    erwahnt    dieser 
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nissvoll,  kurze  Motive  wie  seltsame  Hieroglyphen  ineinanderge- 
webt;  es  ist  als  trete  man  in  einen  Mysterientempel,  iiber  den 
sich  der  hohe  Sternenhimmel  wolbt,  die  Noten  des  Gantus  firmus 
im  Modus  minor  mit  ,,inneren  Zeicben"  wie  gewaltige  agyptische 
Tempelsiiulen  die  machtige  Tectonik  des  Ganzen  stutzend;  Josquin 
selbst  bat  kein  zweites  ahnliches  Stiick.  —  Pater  nosier  (mit  dem 
Ave  Maria,  als  zweitem  Tbeil)1)  und  Veni  Sancte  Spiritus2)  gegen 
die  vorige  vbllig  sonnige,  tagbelle  Compositionen,  die  beiden 
ersteren  von  wabrbaft  bimmliscbem  Ausdrucke  der  hochsten  An- 
dacbt,  Gebete  im  idealsten  Sinne;  im  Veni  sancte  die  beiden 
tiefsten  Stimmen  als  Canon  durcbgefubrt.  Die  Marien-Motetten 
Ave  nobilissima3)  und  0  virgo  prudentissima,  ad  quam  coelo  missus 
Gabriel,^)  letztere  ein  grosses  Pracbtstuck  voll  eigentbumlichcr 
Echo-Effecte,  aus  denen  schon  etwas  wie  eine  Ankiindigung  von 
Willaert's  getbeilten  Cboren,  (Cori  spezzati)  herausklingt;  der 
Kern  des  Ganzen  wieder  ein  Canontenor.  —  Beata  virgo;  In 
nomine  Jesu  omne  genu  flectatur5)  und  die  fast  verscbwenderisch 
reicbe  Motette  Mesponsum  acceperat  Simeon,6)  der  zweite  Theil 
ein  fein  gearbeitetes  Trio,  der  dritte  ,,nunc  dimittis"  von  edelster 
Einfalt  und  Wiirde.  Eine  der  eigenthitmlicbsten  secbsstimmigen 
Motetten  Josquin's  ist  die  Erzablung,  wie  der  Auferstandene  unter 
seine  Jiinger  tritt:  In  illo  tempore  stetit  Jesus  in  medio  discipu- 
lorum  suorum.t)  Die  ganze  gewaltige  Composition  ist  auf  den 
kirchlichen  Cantus  firmus  gebaut  ,,Et  ecce  terrae  motus"  (den- 
selben,  iiber  welcben  Brumel  seine  zwolfstimmige  Messe  scbrieb). 
Diesen  Cantus  firmus  singt  die  secbste  Stimme  unter  augmen- 
tirenden  Zeicben  in  uberaus  langathmigen  Noten;8)  naturlicb  ist 
nicbt  entfernt  mbglicb  oder  beabsicbtigt,  dass  der  Horer  Text  und 
Melodie  durch  die  bewegten  anderen  Stimmen  und  ibre  hundert- 
facben  Verscblingungen   hindurcb   erkenne.    Der  Componist   batte 

Composition:  si  trovano  molte  compositioui  del  secondo  modo,  composte 
da  molti  antichi  et  da  moderni  musici,  tra  le  quali  e  il  motetto  „praeter 
rerum  seriem"  composto  a  sei  voci  da  Josquino  et  da  Adriano  a  sette  voci. 
(Siehe  Nachtrag) 

1)  Nov.  et  insign.  op.  N.  2.  Magn.  op.  etc.  III.  2. 

2)  Nov.  et  ins.  op.  N.  1.  Magn.  op.  etc   III.  1. 

3)  Mot.  della  cor.  III.  3. 

4)  Liber  selectar.  cant,  quas  vulgo  mutetas  vocant,  fol.  38.  Secund. 
torn,  novi  op.  mus.  N.  2.     Magn.  op.  etc.  III.  7. 

5)  Magn.  op.  etc.  III.  8. 

6)  Cantiones  septem,  sex  et  quinque  vocum  longe  gravissimae  juxta 
ac  amoenissimae.     Augsburg,  Kriesstein  1545  N.  7. 

7)  Secundus  torn.  nov.  op.  mus.  N.  16.  Magn.  op.  etc.  II  2  —  in 
beiden  Werken  durch  ein  seltsames  Versehen  unter  die  fiinfstimmigen 
Motetten  eingereiht.  _ 

8)  Das  gleicli  anfangs  durch  22  Takte  (!!)  ausgehaltene  d  hat  den 
Nachtheil,  dass  Josquin  dieselbe  Harmoniewendung  wiederholt  anbringt, 
ein  Fehler,  vor  dem  schon  Tinctoris  warnte  und  solche  Tautologieen  als 
„Redicta"  bezeichnete. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    III.  15 
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die  Erzahlung  nacli  Lucas  (XXIV,  36 — 41)  in   Musik  zu  setzen 

—  dazu,  scliien  ihm,  konne  er  kein  passenderes  Fundament  legen 
als  die  Intonation,  nach  der  die  Kircke  den  Text  nacli  Matthaus 
(XXVIII,  2)  am  Osterfeste  singt.  Es  geniigte  ihm  und  seinem 
Gewissen,  seinen  reichen  Wunderbau  von  Tonen  auf  diesem 
Fundamente  rubend  zu  wissen;  dass  es  selbst  nicbt  weiter  kennt- 
lich  wurde,  kiimmerte  ihn  so  wenig,  als  es  einen  Dombaumeister 
kiimmert,  wenn  der  unter  seinen  Bogenballen,  in  seinem  Pfeiler- 
walde  Wandelnde  der  unterirdiscben  Gewblbe  nicht  denkt,  in 
denen  docb  Alles,  was  er  siebt,  seine  Stiitze  findet.  Der  mystisch- 
theologiscbe  Cbarakter  dieser  Musikart  spricbt  sicb  in  solchen 
Ziigen   sebr  entschieden  aus. 

Weniger  charaktervoll-bedeutend  und  mebr  eine  allgemeine 
ideale  Manier  reprasentirend  ist  die  aucb  secbsstimmige  Motette 
Sic  Deus  dilexit  mundum,1)  abermals  mit  einer  ,,Fuga  in  diapente" 
zwiscben  Tenor  und  Bass  ,,circumdederunt  me  gemitus  mortis." 
Zweifelhaft  bleibt  ein  secbsstimmiges  Haec  dicit  Dominus;^)  es 
kommt  aucb  unter  dem  Namen  Conradus  Rupsch  vor,  eben 
jenes  ,,Ebrn  Conrad  Rupff  (oder,  wie  man  auch  wohl  liest,   Rumpff 

—  Spalatin  scbreibt:  Conrad  von  Ruppich,),  von  welchem  Johannes 
Walter  als  ,,altem  Sangmeister  des  Churfursten  zu  Sachsen  und 
Herzog  Joliansen,  hochlbblicher  gedecbtnus"   redet.3) 

Hochst  bemerkenswertb  bleibt  bei  Josquin's  secbsstimmigen 
Motetten,  dass  und  wie  er  der  grosseren  Stimmenzabl  scbon  ganz 
andere  Vortbeile  abzugewinnen  weiss,  als  nur  den  Vortbeil  eines 
reicberen  Klanges  und  einer  reicheren  Entwickelung  der  Contra- 
punktik.  Er  malt  scbon  mit  contrastirenden  hellen  und  dumpfen, 
volltonigen  und  durcbsicbtigen  Miscbungen  der  Stimmen,  in  Licbt, 
Helldunkel  und  Schatten,  und  gibt  so  clem  Ganzen  Haltung, 
Gesammteffect,  iiberscbaulicbes  Vor-  und  Zuriicktreten  der  einzel- 
nen  Tongruppen.  Man  moge  nur  z.  B.  die  kluge  Oekonomie 
bemerken,  mit  welcher  er  in  jenem  Pater  noster  vmd  Ave  die 
Stimmen  bebandelt  (auch  wie  feinsinnig  er  die  Farbung  des  Ave 
Maria  gegen  das  Pater  noster  abtbnt,  moge  man  nicht  unbemerkt 
lassen).  In  der  Virgo  prudentissima  sucht  er  sogar  sehr  absicht- 
lich  auffallende  Gegensatze,  z.  B.  nach  Terzparallelen  zweier 
Stimmen  plbtzlich  eintretenden  vollen  Chor;  zu  Anfang  des  zweiten 
Theiles  kurze  Rufe  der  einzelnen  Stimmen,  kleine  Melodiesatzchen 
wie  schlichtern  hinter  einander  herschleichend,  andere  gesellen 
sich,  wie  Bachlein  zusammenstrbmen,  bis  es  zum  Schlusse  in 
stolzen   Wogen  geht. 

1)  Man  sehe  sie  nebst  ihrem   zweiten   Theile   „Christus  mortuus"  in 
Commer's  Mus.  batav.  VIII.  Band. 

2)  Magn.  op.  contin.  etc.  III. 

3)  S.  Pratorius,  Syntagma  S.  449. 
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In  Josquin's  funfstimmigen  Motetten  begegnet  man  wiederum 
einer  Fiille  eigenthiimlicher  Einfalle.  So  wird  in  dem  Psalm 
Domine  Dominus  nosier,  der  die  Fiille  der  Geschbpfe  Gottes 
schildert,  statt  die  contrapunktirenden  Stimmen  aus  dem  Cantus 
nrmus  zu  entwickeln,  der  umgekehrte  Weg  eingeschlagen  und 
der  Cantus  firmus  aus  den  im  gemischten,  freien  Contrapunkt  dadurch 
entwickelt,  dass  der  Tenor  nach  vier  Zeitpausen  das  Motiv  des 
Basses  nachsingt,  aber  mit  dem  Segensworte  des  Schopfers  ,,crescite 
et  multiplicamini."  Um  nun  ,,zu  wachsen  und  sich  zu  mebren", 
singt  der  Tenor  das  in  Semibreven  gesetzte  Bassmotiv  nacb  acht 
Zeitpausen    doppelt    gross,    also    in    Breven,     dann     nach    zwolf 

(=  8   +  — )  Zeitpausen  in  punktirten    d.   i.   um    die   Halfte    ihrer 

Geltung     verlangerten     Breven,     dann     nach     sechszelm     Pausen 

(j=  8  X  2)  in  Longis  (8  X  2)  dann  nacb  vierundzwanzig  Pausen 

16  8  \f  2 

(=   16    +    —  =  8  X  2  +  — ~ — )  in   punktirten,    also    wieder 

um  die  Halfte  der  Geltung  vermebrten  Longis.  Dieser  ganze 
Einfall  ist  wieder  so  mystiscb-theologisch  wie  moglicb;  unter  den 
zabllosen  Devisen  zur  Metbamorpbosirung  des  Tenors  ist  diese 
hier  aber  sicher  eine  der  geistvollsten.  Die  reiche  und  pracbtige 
Composition  tragt  aber  endlich  auch  dem  rein  kiinstlerischen 
Theile  der  Aufgabe  Rechnung  und  appellirt  nicbt  bios  an  den 
recbnenden  Verstand. 

Unter  den  funfstimmigen  Motetten  stebt  nebst  diesem  und 
mehreren  anderen  weiterhin  zu  erwabnenden  Psalmen  das  herr- 
licbe    Stabat  mater1)   und    das   grosse  Miserere  (der  50.    Psalm)2) 

1)  Mot.  della  cor.  III.  6,  liber  selectar.  cant,  quas  vulgo  mutetas 
vocant,  fol.  157.  Sec.  torn,  novi  op.  mus.  10.  Magn.  op.  etc.  II.  1.  Gregor. 
Faber  Erotemata.  Im  Liber  select  cant,  und  in  einem  Codex  in  Florenz  ist 
der  Tenor  bezeichnet:  Comme  femme.  In  der  Mot.  della  cor.  ist  die 
Notirung  abweicliend  von  alien  anderen  Editionen,  im  3.  und  4.  Tempus 
des  Discants 
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Die  zweite  Lesart  ist  entschieden  besser.  Aron  (Tratt.  della  nat.  et 
cogn.  de  tutti  i  toni  cap.  5)  nennt  Josquin's  Stabat  als  Beispiel  des  fiinften 
Modus  —  Zarlino  (Istit.  IV.  28)  sagt:  ,,1'undecimo  modo  da  i  moderni 
e  tanto  in  uso  e  tanto  amato ,  cbe  molte  cantilene  composte  nel  quinto 
modo  per  l'aggiunzione  della  chorda  j?  in  luogo  della  §  hanno  mutato 
nelP  undecimo.  —  Li  Musici  hanno  composte  in  questo  modo  molte  Can- 
tilene, tra  lesquali  e  Stabat  mater  dolorosa  da  Josquino  a  cinque  voci". 
Siehe  das  Stuck  Beilagenband  V.  No.  13,  S.  61. 

2)  Mot.  della  cor.  IV.  7,  Lib.  select,  cant,  quas  vulgo  mutetas  vocant, 

15* 
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obenan,  in  letzterem  ist  die  Steigerung  des  nach  dem  Motive 
der  kirclilichen  Intonation  stets  wiederholten  Rufes  ,, miserere 
mei  Deus"  als  Pes  ascendens,  und  seine  beruhigende  Senkung 
als  Pes  descendens  in  einer  der  Mittelstimmen  von  ergreifender 
Wirkung.  Palestrina  hat  es  in  seiner  Motette  Tribularer  si  nes- 
cirem  misericordias  tuasu  liberaus  scbbn  nachgeahmt;  aber  was 
sein  Stiick  auch  an  feinem  Dufte  vor  dem  Vorbilde  voraus  haben 
mag,  an  macbtiger  Hoheit  und  Grosse  hat  er  den  alteren  Meister 
nicht  erreicht.  Der  nicht  minder  herrliche  grosse  Psalm  Beati 
quorum  remissae  sunt  iniquitates  erscheint  wie  die  versbhnende 
Antwort  auf  jenen  erschiitternden  Bussgesang.  Mehr  alterthiim- 
lich  befangen  und  streng  ist  die  Motette  Inviolata  integra  et  casta1), 
almlich  das  (fiinfstimmige)  Ave  verum2),  dessen  Tenor  sich  zur 
Fuga  in  Epidiapente  gestaltet,  der  milden  Schonheit  des  drei- 
stimmigen  nicht  zu  vergleichen.  Die  anderen  fiinfstimmigen  Motetten 
des  Meisters  sind  tiichtige,  theilweise  vortreffliche  Arbeiten:  Die 
Marienmotetten  Salve  regina  (alterthiimlich  auf  den  gewichtigen 
Tenor  gebaut,  den  auch  Isaak  seiner  Messe  0  praeclara  zu 
Grunde  legt),  Ave  Maria,  Missus  est  angelus  Gabriel,  Virgo  salu- 
tiferi  (mit  dem  ,,Ave  Maria"  als  fiinfte  Stimme),  Nesciens  mater 
virgo  (Alt  und  fiinfte  Stimme  wiederum  nach  alterthiimlicher  Art 
im  Modus  minor  perfectus  mit  inneren  Zeichen  —  die  ganze 
Motette  hat  bei  gemassigter,  klarer  Schreibart  unverkennbar  einen 
Okeghem'schen  Zug)  Illibata  Dei  nutrix  —  0  genitrix  virgo  partu 
felicissima  —  die  Prophetendrohung  Propter  peccata  quae  peccastis 
(sehr  kiinstliches  Notengeflecht,  an  Manches  von  Ghiselin  er- 
innernd,  der  Ausdruck  duster  bis  zum  Schauerlichen)  —  die 
Fragmente  aus  dem  neuen  Testament  Lectio  actuum  apostolorum, 
Homo  quidam  —  das  Gebet  fur  die  Todten  Requiem  aeternam 
(nicht  Fragment  einer  Todtenmesse)  und  die  auf  eben  diesen 
kirclilichen  Vers  componirte  ,,Deploration  des  Johan.  Okeghen" 
—  die  Psalmen  Beati  quorum  remissae;  Qui  regis  Israel  intende: 
Domine  Dominus  noster;  Cantate  Domino.  Den  Styl  dieser  Psalmen 
kbnnte  man  den  geklarten,  den  reinen  Idealstyl  der  Motette 
nennen  —  von  dem  alt-Okeghem'schen  Klitter-  und  Knitterwesen 
ist  bier  keine  Spur  mehr  —  gewissermassen  nehmen  diese 
Compositionen  unter  den  Motetten  eine  ahnliche  Stellung  ein  wie 
die  ,,Missa  pange  lingua"  unter  den  Messen.  Sie  sind  fiir  die 
ganze    folgende    Generation    der    niederlandischen   Meister   mass- 


fol.  104.  Nov.  et  insign.  op.  mus.  N.  13.  Magn.  op.  etc.  II.  3.  Motetti 
lihro  1.  Venet  Andr.  de  Antiquis.  1521.  fol.  2.  Psalmor.  select,  etc.  tomus 
primus  N.  30.  Montan.  et  Neuber  1553. 

1)  Mot.  della  corona,  IV.  N.  6. 

2)  Concentus  octo  sec.  etc.  vocum  (Augsburg,  Ulhard)  N.  10. 


Josquin  de  Pres.  229 

gebend  geworden.  In  dem  Psalme  Cantate  Domino  Canticum 
novum  ist  die  Gruppirung  der  Stimmen  durchweg  kockst  meister- 
lich,  effectvoll  und  geistreich  und  es  tragt  dies  Werk  uberkaupt 
den  indefinibeln  Zug  des  Genies,  es  ist  Ausdruck  libclisten  Jubels, 
der  iiberall  dock  das  Geprage  heiliger  Wurde  tragt,  und  keiliger 
Wurde,  die  iiberall  vom  hochsten  Jubel  beseelt  ist.  Man  mbge 
einzelne  Ziige  nicht  unbemerkt  lassen,  die  der  Text,  dessen  Worten 
und  Wendungen  Josquin  als  begeisterter  Dolmetsck  folgt,  ver- 
anlasst,  den  plotzlich  zuriickbaltenden  Anfang  des  zweiten  Theils, 
oder  wie  bei  den  Worten  ,,laetentur  coeli  et  exultet  terra"  zwei 
Stimmen  wie  kingerissen  plotzlick  in  den  Jubelrkytkmus  des 
dreitkeiligen  Tactes  kineingeratken ,  die  anderen  Stimmen  aber 
sogleick  massigend  eingreifen  (sckon  etwas  Anderes  als  die  alteren, 
willkiirlicken,  bios  der  ausserlichen  Abweckslung  wegen  episodisck 
eingesckalteten  ungeraden  Ekytkrnen)  —  und  so  auck  die  prackt- 
vollen   Harmonieen   der  sckliessenden  Doxologie. 

Die  vierstimmigen  Motetten  des  Meisters  zeigen  die  Ent- 
wickelung  seines  reicken  geistigen  Lebens,  und  wenn  eine  ckro- 
nologiscke  Bestimmung  ikrer  Entstekung  selbst  auck  nur  an- 
nakerungsweise  zu  geben  unmoglick  bleibt,  so  kann  man  dock 
die  alteren  nock  vielfack  befangenen  Arbeiten  von  den  sckon 
entwickelten  spateren  deutlick  genug  untersckeiden.  Die  Motette 
Victimae  paschali  laudes1)  gekbrt  sicker  den  Friikzeiten  des  Meisters 
an,  abgeseken  davon,  dass  er  dafiir  ganze  Parte  weltlicber  Lieder 
von  Okegkem  und  Heyne,  (in  denen  er  damals  nock  seine  Vor- 
bilder  erblicken  mockte)  keriibernimmt,  das  D'ung  aultre  amer 
und  De  tons  Mens  wokl  oder  iibel  mit  der  uralten  Sequenz  des 
Mbncbes  von  St.  Gallen  ein  Biindniss  sckliessen  muss,  ist  die 
ganze  Sckreibart  nock  sekr  streng,  trocken  und  mager.  Das  TJt 
phoeM  radiis2)  ist  vollends  von  Hause  aus  ein  Curiosum.  Der 
Uebergangszeit  mag  das  sckon  sekr  bedeutende  Magnus  es  tu 
Domine^)  angekoren,  besonders  ist  der  zweite  Tkeil  Tu  pauperum 
refugium  von  grosser  und  eigentkumlick  edler  Sckbnkeit.  Den 
Ton,  der  kier  angescklagen  wird,  nimmt  Josquin  in  der  Motette 
Tu  solus  fads  mirdbilia^)  nockmals  auf ;  der  Meister  kat  kernack 
dieses  wundersam  verklarte  Stiick  nock  insbesondere  in  seiner 
Messe  D'ung  aultre  amer  an  Stelle  des  Benedictus  eingesckaltet. 
Auck    die    gediegenen    Motetten   Deus  pacis^)    —    Misericordias 


1)  Mot.  A.  Dodecach.  S.  368. 

2)  Mot.  libro  IV. 

3)  Mot.    C.    (olme  Autornamen)    Secund.    torn,    novi  op.  mus. ;    hier 
falschlich  unter  dem  Namen:  Heinricus  Finck.  Dodecach.  S.  272. 

4)  Mot.  B.    Auch  Einlage  der  Messe  d'ung  aultre  amer. 

5)  Sec.  torn  n.  op.  m. 
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Domini1)  —  Gloria  laus  et  honor  tibi2)  —  Mente  tota  supplicamus^)  — 
Jiesponde  mihi,  quotes  habui  iniquitates  (aus  dem  Buclae  Hiob)4)  — 
Salomon's   Gebet    bei    der  Tempelweihe    Stetit    autem    Salomon5) 

—  die   Motette   Dilectus  Deo  et  hominibus6)   —    Congratulamini1) 

—  die  beiden  Stammbaume  Christi  Liber  generationis®)  und  Fac- 
tum est  cum  baptizaretur9)  diirften  in  die  gleicbe  Epoche  gehbren 
■ —   Werke,  in  denen  der  Meister  scbon   auf  seiner  vollen   Hohe, 
wenn    aucb    theilweise    nocli    niclit   in    seiner   vollen  Klarung  ist. 
Ein  Hauptwerk   dieser  Zeit  ist  die   grosse  Motette  Planxit  autem 
David10)  (David's  Klage    um   Saul    und   Jonathan),    welche    sehr 
grandios   angelegt  und    durchgefiihrt,   aber  aucb  bedeutend  iiber- 
laden   ist,  ubrigens  von  grosser,   aber  aucb  an's  Karrikirte  streifen- 
der   Energie    des    Ausdruckes.      Josquin    hat   bier    die    Stimmung 
seines  Stabat  mater  (dessen   erstes  Motiv  er    sogar  hiniibernimmt) 
gesteigert,   damit  aber  auch  iiber  das  rechte  Mass  hinausgetrieben. 
Glarean     bewundert    freilich    die   ausserordentliche    Wahrheit  der 
Schilderung.     Viel   anspruchsloser  und   ansprechender  ist  David's 
Klage  um  Absalon  Absolon  fili  mi11).    Hier  ahmt  Josquin  freilich 
stellenweise    auch    den    misstbnigen    Klang    des    Weinens    nach, 
aber  er  iiberschreitet  nicht  die  Grenzlinie   des  Schonen  und  zeigt 
sich   als   Seelenmaler  von  einer  Feinheit    und  Tiefe  der  Empfin- 
dung,  von   der  nicht  nur  seine  Vorganger  keine  Ahnung  hatten, 
sondern    die    auch    von    seinen  Nachfolgern    kaum    einer    wieder 
erreicht  hat.      Fiinf  kleine  Juwele    sind    die  Antiphonen    ,,0   ad- 
mirabile  commercium;  Quando  natus  est  ineffabiliter;  Rubum  quern 
viderat  Moses,   Germinavit  radix  Jesse"   und  ,,Ecce  Maria  genuit 
nobis",    welche    zuerst   Andreas    de    Antiquis    in    seine   Motetten- 
sammlung  (Venedig   1521)  aufnahm  und  die   dann  im  Ntirnberger 
Secundus  tomus  novi  operis  musici  einen  neuen  Abdruck  fanden12). 
Von  Passionsmotetten  (Domine  Jesu  Christe  adoro  te  in  Cruce; 
qui  velatus  facie  fuisti)  u.  s.  w.  hat  Petrucci  eine  Anzahl  in  seine 


1)  Mot.  della  corona,  libro  IV;  nov.   et  insigue  op.;  magnum   opus 
continens  etc. 

2)  Sec.  torn  n.  o.  m. 

3)  Magn.  op.  contin.  etc. 

4)  Uhlhard's  Concent,  octo  sex  quinque  et  quat.  voc. 

5)  u.  6)  Forster's  Modulat.  aliq.  quat.  voc. 

7)  Nov.  et  ins.  op. 

8)  Mot.  C;  Secund.  torn,  novi  op.  mus.;  Magn.  op.  cont.  etc.;  Dode- 
cach.  S.  376. 

9)  Mot.  C. 

10)  Mot.  C,  ohne  Autornamen,  Dodecach.  S.  418. 

11)  Caution,  select,  nee  non  familiariss.  ultra  centum;  Magn.  op.  con- 
tin,  etc. 

12)  Unter  diese  vierstimmigen  Motetten  ist  die  hier  nicht  genannte: 
0  bone  et  dulcis  Domine,  4  vocum,  nocli  einzureihen,  die  ich  in  dem 
Codex  58  der  Maglibecchiana  fand.     Kade. 
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Motetti  B  aufgenommen,  hier  ist  Josquin  mit  vollem  Herzen  bei 
der  Sacke.  Sein  Ave  Christe  immolate  in  Orucis  ara l)  hat  an 
Tiefe  und  Gewalt  des  Ausdrucks  von  Schmerz,  Liebe,  Erwagung, 
Dank,  Bewunderung,  Anbetung  nicbt  seines  Gleicben,  als  etwa 
jenes  Wunderwerk  Fra  Angelico's  da  Fiesole  im  Capitelsaale  von 
St.  Marco  in  Florenz,  dessen  musikalisclier  Commentar  zu  heissen 
jene   Composition  Josquin's  verdient. 

Von  den  Mariengesangen  Josquin's  sind  vor  allem  die 
beiden  zarten  vierstiminigen  Ave  Maria  zu  nennen  (eines  in 
Petrucci's  Mot.  A,  das  andere  in  den  Mot.  C),  denen  sich  das 
Missus  est  Angelas  Gabriel  (in  den  Mot.  G)  anreilit.  Andere 
Mariengesange  sind  die  beiden  Alma  redemtoris^)  und  Gaude  virgo 
mater  Christi5)  Virgo  prudentissima  (vierstimmig).4)  Die  wunder- 
sam  schone  Motette  aus  dem  hoben  Liede  Ecce  tu  pulcra  es, 
welche  Petrucci  dem  ersten  Bucbe  der  Messen  beigegeben,5)  ge- 
hort  derselben  Richtung  an;  der  Scbluss  ,,quia  amore  langueo," 
hat  ganz  denselben  Klang,  den  Palestrina  diesen  Worten  gibt 
und  den  Athanas  Kircher  als  ,,Paradigma  amoris"  citirt.  Compo- 
nirter  Bib  el-  und  Evangelienfragmente  ist,  wie  man  aus 
den  scbon  vorhin  aufgezahlten  entnehmen  mag,  eine  ziemlich 
ansehnliche  Zahl  vorhanden;  ausserdem  ware  noch  zu  nennen: 
die  Geschichte  der  Cananaei-in  0  Jesu  fili  David,6)  ziemlich 
gleichgiltig  und  durch  einen  unnbthigen  Nachahmungscanon  um 
nichts  interessanter  —  ganz  eigen  trefflich  dagegen  die  ganze 
Einleitung  des  Johannesevangeliums  ,,In  principio  erat  verbum" 
bis  einschliesslich  zum  14.  Vers.7)  Der  Ton  feierlich  recitirenden 
Vorlesens  ist  hier  in  sehr  interessanter  Weise  in  den  Ton  des 
Singens  iibersetzt;  die  hochfeierlich  behandelten  Worte  ,,et  verbum 
caro  factum  est"  erinnern  ganz  unmittelbar  an  die  schbnsten 
„Incarnatus"    aus    des   Meisters    Messen.8)      Ungleich    grosser   ist 

1)  Auch  bei  Commer  in  seiner  Collect,  mus.  batav.  sec.  XV.  et  XVI 

2)  Mot.  della  corona  libro  III.  und  ein  zweites  Mot.  libro  IV. 

3)  Mot.  lib.  IV. 

4)  Mot.  A. 

5)  Junta  hat  bei  seinem  Nackdrucke  nickt  unterlassen,  auck  diese 
Motette  zu  reproduciren.  Sieke  Nacktrag  zu  Seite  231. 

6)  Dodecackordon  S.  356. 

7)  Sec.  torn.  nov.  op.  mus.;  Codex  A.  N.  36.  H.  18.  der  k.  k.  Hof- 
bibliotkek  in  "VVien. 

8)  Ick  kann  kier  eine  Bemerkung  nickt  unterdriicken.  Man  wird 
sick  der  einfaltigen  Besckuldigung  erinnern,  die  Niederlander  katten 
Baume  durcb  griine,  Blut  durck  rotke,  Nackt  durck  sckwarze  Noten  u.  s.  w. 
ausgedriickt.  In  jener  Motette  treten  bei  den  "Worten  „et  mundus  eum 
non  cognovit1''  plotzlick  in  alien  Stimmen  sckwarze  Noten  ein.  Nackt! 
Finsterniss!  Blindkeit!  u.  s.  w.  Zum  Ungliick  kekrt  aber  diese  sckwarze 
Sckaar  bei  den  Worten  stracks  entgegengesetzten  Sinnes  wieder:  „kis 
qui  crederent  in  nomine  ejus".  Sie  bedeuten  also  kier  wie  dort  nur  un- 
geraden  Takt! 


232  Die  Zeit  der  Niederlander. 

noch  die  Zahl  der  von  Josquin  componirten  Psalm  en.  Der 
Psalm  Qui  habitat  in  adjutorio x)  und  der  wirklich  grandiose  in 
drei  machtigen  Abtheilungen  In  exitu  Israel2)  (iiber  die  Psalmodie 
des  Tonus  peregrinus)  mbchte  der  mittleren  Zeit  Josquin's  ange- 
hbren,  er  hat  noch  nicht  den  vollen,  warmen  kbrperhaften  Klang 
wie  die  wahrscheinlich  spateren  Psalmen,  welche  wieder  die  Voll- 
endung  des  Meisters  bezeichnen,  nnd  deren  die  grossen  Psalmen- 
werke  von  Montanus  und  Neuber  und  von  Petrejus  eine  bedeu- 
tende  Zahl  enthalten:  Domine  ne  in  furore  (Psalm  VI)3)  und 
Psalm  XXXVII),4)  Usque  quo  Domine,5)  Coeli  enarrant  gloriam,6) 
Judica  me  Deus,1)  Domine  ne  projicias  me,8)  Dominus  regnavit,9) 
Jubilate  Deo,10)  Paratum  cor  meum,11)  Mirabilia  testimonia  tua,x2) 
Levavi  oculos  meos  in  mo7ites,1B)  In  Domino  confido,1^)  Deus  in 
nomine  tuo,15)  Dominus  regnavit, 16)  Laudate  pueri,11)  Domine  exaudi 
orationem1^)  und  zwei  De  profundis.19)  Der  Gesang  der  drei 
Knaben  im  Feuerofen  Benedicite  omnia  opera  Domini2®)  gehbrt 
der  gleichen  Richtung  an.  Die  Perle  bleibt  unter  diesen  Werken 
wohl  der  Busspsalm  Deus  in  nomine  tuo  salvum  me  f'ac  (Psalm  53): 
Schmerz,  Reue,  Zerknirschung  sind  hier  mit  ergreifender  Kraft 
gemalt  (dazu  gelegentliche  kleine  sinnreiche  Tonmalereien,  wie 
das  disperde  illos).  Eine  sehr  kurze,  aber  schbne  Motette  Tribu- 
latio  et  angustiae21)  scheint  eine  etwas  altere  Arbeit,  tragt  aber 
eine  ganz  ahnliche  Farbung.  Das  Psalmenfragment  Memor  esto 
verbi   tui  ist  an  sich  vortrefflich  —   doppelt,   wenn  man   sich   des 


I)  u.  2)  Nov.  et  ins.  op.  —  Magn.  op.  cont.  etc.  Codex  A.  N.  38. 
H.  18.  in  Wien. 

3)  Mot.  della  cor.  lib.  III.  Psalmor.  Petrejus  I.  N.  9.  und  Montan. 
et  Neuber. 

4)  Ps.  Petr.  u.  Mont,  et  Neub.  J. 

5)  a.  a.  O. 

6)  a.  a.  0. 

7)  a.  a.  O 

8)  a.  a.  0. 

9)  a.  a.  0. 
10)  a.  a.  O. 

II)  a.  a.  O. 

12)  a.  a.  O. 

13)  a.  a.  0. 

14)  Psalm,  select.  Montan.  et  Neuber. 

15)  a.  a.  O. 

16)  a.  a.  0. 

17)  a.  a.  O. 

18)  a.  a.  0. 

19)  Das  eine  mit  tiefen  Schlusseln  in  liber  select,  cant,  quas  vulgo 
mot.  voc.  —  Mot.  libro  1.  des  Andr.  de  Antiq. ;  Psalm.  Petrejus  und 
Dodecachordon,  das  andere  mit  hohen  Schlusseln  in  den  Psalmen  des 
Petrejus  (2.  Theil  N.  30.). 

20)  Psalmor.  select,  des  Montan.   et  Neuber.  —  Magn.  op.    cot.    etc. 
21;  Nov.  et.  insign.  op.  —  Magn.  op.  cont.  etc. 
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Zweckes  erinnert,  zu  clem  es  componirt  wurcle.  Das  Wiener 
Exemplar  der  Mot.  C  sclireibt  Josquin  drei  sckone  Stiicke  zu, 
die  im  Munckener  keine  Namensiibersckrift  haben  (also  ist  das 
Wiener  Exemplar  spaterer  Wiederabdruck?),  es  sind  die  Motetten 
Ergo  Saudi  Martyres,  Concede  nobis  und  Requiem  aeternam.  Sie 
erscheinen  Josquin's  werth,  und  insbesondere  ist  die  dritte  durch 
die  unseren  Requiem  auffallend  ahnlicke  Haltung  und  Stimmung 
interessant.  Ein  Pange  lingua  in  Rkau's  Hymnensammlung  scbeint 
eker  das  Werk  eines  soliden  deutschen  Tonsetzers  (etwa  Cellarius, 
Hartzer,  Artkopius  u.  s.  w.)  Der  Psalm  Quam  pulcra  es,  den 
das  ,, Novum  et  insigne  opus"  und  dessen  tkeilweise  Reproduction 
das  ,, Magnum  opus  continens"  u.  s.  w.  Josquin  zusckreiben,  stekt 
in  den  Motetti  della  corona  —  wohl  mit  Reckt  —  unter  Mouton's 
Namen.  Ganz  zweifelkaft  ist  die  ,,sterbende  Dido"  (dulces  exuviae). 
Die  weltlicken  Ckansons  Josquin's,  neben  dem  koken 
Ernst  seiner  Motetten  leickter  und  spielender  trotz  Contrapunkt 
und  Canons,  gekoren  selir  wesentlick  mit  dazu,  sein  wunderbares 
Talent  von  alien  Seiten  und  vollstandig  kennen  zu  lernen.  In 
Petrucci's  Drucken  sind  zum  Tkeile  nur  seine  ,,raren  Kunststiicke" 
auf  diesem  Gebiete  vertreten,  Curiosa  fiir  contrapunktiscke  Museen, 
wie  zu  Anfang  der  Canti  B  die  vierstimmige  Bearbeitung  des 
omme  arme  in  lauter  punktirten  Noten  in  alien  Stimmen  (,,Et 
sic  de  singulis"  stekt  bei  der  ersten,  wo  der  Punkt  ausdrucklicb 
beigesetzt  ist),  unerquicklick  und  trocken,  zum  Gliicke  sekr  kurz, 
wie  der  leidige,  dem  A  I'ombre  d'un  buissonet  abgequalte  Doppel- 
canon  in  den  Canti  cento  cinquanta  (der  indessen,  wie  wir  korten, 
auck  fur  Bulkyn  angesprocken  wird).  Aber  in  einzelnen  von 
diesen  canoniscken  Studien  iiber  Liedmotive  fangt  sick  der  Ge- 
nius dock  zu  regen  an,  und  ist  die  Bearbeitung  der  Musque  de 
Biscaya  in  den  Canti  c.  c.  in  drei  gedruckten  Stimmen,  wobei 
der  Discant  aus  dem  Contra  mit  Hilfe  der  Form  el  entstekt: 
,,quiescit  qui  supreme  volat,  venit  post  me  qui  in  puncto  clamat")1) 
ein  iiberrasckend  lebensvolles  Tongebild,  so  ist  vollends  das  A 
I'heure  que  ie  vous  (ebenda),  wobei  der  Bass  dem  Discant  als 
Canon  in  der  None  folgt  (ad  nonam  canitur  bassus   kic  tempore 


1)  Petrucci  hat  ausnahmsweise  keine  „Resolutio"  beigesetzt,  ich  er- 
laube  mir  daher  seine  kleine  Nachlassigkeit  hier  gut  zu  machen: 
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lapso)1),  ein  so  geistvolles  als  meisterliches,  dabei  allerdings  etwas 
pbantastiscbes  Stiick  —  das  Spiel  mit  der  Scala  im  Verlaufe  des- 
selben  eigentbiimlicb  interessant,  ihre  Tone  steigen  wie  breite 
Steinstufen  im  Sopran  und  Bass  empor,  auf  denen  sicb  in  den 
Mittelstimmen  die  lustigsten  Contrapunkta  berumtummeln.  Ein 
anderes  Stiick  der  Canti  cento  ein  quanta  Vive  le  roy  scheint  gar 
niclit  als  Gesang  gemeint,  sondern  als  Fanfare  fur  die  Trompeter 
Ludwig's  XII.  bestimmt  gewesen  zu  sein,  die  prachtig  genug  ge- 
klungen  baben  muss  —  Alles  steckt  wieder  voll  Nachahmungen. 
Durcbaus  an  de  Orto's  geistreicbe  Weise  erinnert  das  graziose 
Je  sais  Men  dire,  leicbt  und  munter  bewegt  mit  dem  neckiscben 
Zuge,  dass  der  Bass  scbeinbar  immer  zu  spat  fertig  wird.  *)  An 
Compere's  heitere  Cbansons  erinnert  das  brillante  Spiel  dreier 
Stimmen  in  der  Bernardino,,  die  iibrigens  aucb  an  Gbiselin's  Alfonsina 
(im  Odbecaton)  eine  wahre  Zwillingsscbwester  bat.  Den  gewbbn- 
licben  soliden  niederlandiscben  Styl  zeigen  die  Lieder  im  Odbe- 
caton Berzerette  savoy enne,  Adieu  mes  amours,  Cela  sans  plus,  La 
plus  de  plus,  Madame  helas,  Fortuna  d'mi  gran  tempo,  (Doppellied 
mit  Scaramella,  siebe  S.  160.  Anmerkung  3.)  0  verms  bant  und 
De  tous  Mens,  bei  welcb'  letzterem  Josquin  einigermassen  die 
Manieren  seines  Freundes  Japart  nachabmt.  Die  Canti  B  ent- 
balten  ausser  dem  omme  arme  nur  nocb  zwei  Stiicke ,  Content 
peult  haver  joye  und  Basiez  moy,  das  letztere  vierstimmige  Stiick 
von  einer  spateren  seebsstimmigen  Bearbeitung  zu  unterscbeiden. 
Demselben  Style  gebort  ein  Lied  an  Entre  suis  en  grande  pensee 
im  Codex  N.  2794  der  Biccardiana  zu  Florenz,  und  die  Lieder 
Par  vous  ie  suis  und  Fortune  estrange  im  Codex  Basevi,  letzteres 
mit  dem  Basse  ,, pauper  sum  et  in  laboribus,"  wo  der  Meister 
in  irgend  einer  Seelenbedrangniss  Trost  bei  der  Musik  gesucbt 
zu  baben  scbeint  (was  beilaufig  wieder  ein  Beweis  ware,  dass  die 
Tonsetzer  nicbt  immer  bios  Contrapunkt  und  Canon  sucbten),  und 
im  Codex  0.  V.  208  der  Bibl.  Casanatenensis  zu  Rom  das  Lied 
II  est  fantaisie  und  In  pace  (Psalmfragment?  - —  ausserdem  in 
demselben  Codex  das  Adieu  mes  amours3)  und  die  Musque  de 
Buscaye). 

Wir  erkennen  in  all'  diesen  Liedern  den  brillanten  Meister 
der  Petrucci'scben  Messen  vbllig  wieder,  aber  wie  nacb  diesen 
die  Missa  Da  pacem  und  Pange  lingua  kam ,  kamen  andere  Lieder, 
deren  ganze  Art  in  ganz  abnlicber  Weise  eine  macbtige  Klarung 
zeigt.  Statt  des  streng  zusammengefassten,  gleiebsam  conden- 
sirten  contrapunktiscben  Gefiiges  jener  alteren  bewegen  sicb  in 
diesen   spateren   Cbansons   die   Stimmen   in    beiterer  Freibeit,    sie 

1)  Der  Schluss  der  Resolutio  bei  Petrucci  ist  ungenau:  es  muss  noch 
ein  Tempus  aus  dem  Discant  mehr  heriibergenommen  werden. 

2)  Siehe  das  Stuck  im  V.  Band,  No.  16,  S.  129. 

3)  Siehe  Band  V.  No.  17,  S.  134. 
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werfen  einander  die  Nachahmungen  spielend  wie  Fangeballe  zu. 
Gehen  ihrer  zwei  als  Nachabmungscanon  durch's  Tonstuck,  so 
scheinen  sie  nicht  melir  deni  Zwange  eines  strengen  Gesetzes  zu 
gehorchen,  es  sieht  aus  als  sei  es  hier  eben  das  einfach  Selbst- 
verstandliche.  Dabei  haben  sie  einen  gewissen  Zug  franzosischen 
Wesens  in  seiner  liebenswttrdigsten  Richtung.  Es  kann  in  diesem 
Sinne  kaum  ein  reizenderes  Stuck  geben  als  das  fiinfstimmige 
N'est  ce  point  un  grand  deplaisir  in  den  Cant,  ultra  centum. 
Nicbt  minder  trefflicli  sind  die  andern  Lieder  derselben  Samm- 
lung  Plus  nul  regrets,  Tai  Men  cause  und  Mi  larrez  vous  —  das 
erste  allerdings  nocli  mit  starken  Anklangen  des  altera  Styles, 
das  J'ai  Men  cause  ein  sechsstimmiges  Prachtstiick, *)  das  Mi  larrez 
vous  (me  laisserez  vous)  in  seiner  sanfttraurigen  Farbung  und  mit 
den  schbnen  Imitationen  in  seinem  Verlaufe  sebr  anziehend.  Tyl- 
man  Susato  bringt  im  fiinften  Buche  seiner  grossen  Liedersamm- 
lung  das  N'est  ce  point  und  hat  das  siebente  Buch  ganz  Josquin 
gewidmet:  es  enthalt  die  secbsstimmigen  Stiicke  Coeur  langoureux; 
vous  ne  I'aurez  pas;  regrets  sans  fin;  se  congie  prens;  tenez  moi 
en  vos  bras;  allegez  moy  doulce  plaisante  brunette;  vous  Varres  s'il 
vous  plaist;  petite  camusette;  ma  bouche  rit;  basiez  moy,  die  fiinf- 
stimmigen  n'est  ce  point  (nochmals!);  pleine  de  deuil;  incessament 
liure  suis  a  martire;  plusieurs  regrets]  en  non  saichant;  je  me  com- 
plains de  mon  ami;  faulte  d 'argent  c'est  douleur  non  pareille;  douleur 
me  bat;  du  mon  amant  le  depart  und  die  deploration  de  Jean  Okeg- 
hem.  Wie  Josquin  durch  seine  Musik  den  halb  frivol  gemeinten 
Text  des  Douleur  me  bat  (es  ist  ungefahr  die  Stimmung  eines  Hof- 
junkers,  der  sein  Geld  verwiirfelt  bat)  veredelt  und  diesem  Stiicke 
den  Ausdruck  eines  edeln,  auf  den  Tod  verwundeten  Gemiithes 
gibt,   wird  man  nie  genug  bewundern  konnen. 

Einzelne  Kunststiicke,  wie  die  secksstimmige  ,,Fuga  cujusvis 
toni",  wie  seine  fiinf  Stimmen  aus  einer  (,,Fuga  quinque  vocum") 
mit  dem  Texte  ,,Ave  sanctissima  virgo",  beide  in  den  Cant, 
ultra  centum,  die  Fuga  per  semibrevem,  womit  Petrucci's  Mot.  A 
scliliessen,  eine  artige  Solmisationsetiide  iiber  das  Ut  re  mi  fa 
sol  la  bei  Faber  mogen  bier  noch  ihre  beilaufige  Erwabnung 
finden. 

Ueberblickt  man  das  reicbe  Wirken  des  Meisters,  so  lasst 
sich  Alles  in  Allem  vielleicbt  so  zusammenfassen :  Josquin  war  in 
den  Traditionen  der  Okegbem'scben  Scbule  erzogen,  und  weit 
entfernt,  etwa  sofort  als  Reformator  gegen  sie  aufzutreten,  sucbte 
er  ibnen  vielmehr  die  moglicbst  sinnreicbe  und  geistreiche  Ge- 
staltung  zu  geben,  oder  sie  auf  die  hocbste  Spitze  der  Moglich- 
keit  emporzutreiben.  Aber  mitten  in  dieser  Arbeit  wurde  Josquin 
allmalig  dock  zum  Reformator.  Die  Musik  hatte  in  der  Okeghem'- 
scben    Scbule   meist  eine   gewisse  Neigung   in's    Ueberkiinstlicbe, 


1)  Siehe  das  Stiick  Band  V.  No.  15,  S.  125. 
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Verwickelte,  Spitzfindige,  und  seltsam  Phantastische  hineinzuge- 
rathen,  sobald  sie  in  jener  entschieden  ausgepragten ,  scharf 
charakteristischen  Weise  auftrat,  nach  welcher  die  gauze  Schule 
sichtlich  strebte.  Wo  sich  hingegen  gelegentlich,  um  den  Horer 
doch  einmal  ausruhen  zu  lassen,  die  Nothwendigkeit  einfach,  klar 
und  rukig  zu  schreiben,  fiihlbar  machte,  fiel  die  Musik  binwiedermn 
oft  in's  Aermliche,  Kahle  oder  Schwerfallige.  Josquin  (und  nicbt 
er  allein,  aber  er  am  deutlichsten  und  ents  chiedensten) 
bildete  nun  gerade  aus  diesen  Elementen  einen  Styl  beraus,  der 
in  der  folgenden  Generation  den  alteren  so  gut  wie  ganz  ver- 
drangte.  Dieser  Styl  gestaltete  sicb  reich,  energiscb,  alle  Einzel- 
heiten  individuell  belebend,  aber  obne  pbantastisch,  spitzfindig 
oder  iiberladen  zu  werden,  da  vielmebr  Mass  und  licbtvolle  Klar- 
beit  diesen  festen  musikaliscben  Gestaltungen  etwas  eigentbiimlich 
Edles  und  Bedeutendes  gibt.  Das  Alles  wirkte  aber  aucb  auf 
die  Notirungsweise  nicbt  wenig  ein.  Es  verschwinden  die  aben- 
teuerlicben  Configurationen  der  Ligaturen,  welch'  letztere  sich 
fortan  auf  wenige  einfache  fassliche  Formen  reduciren,  die  allzu 
seltsam  verschrankten  Notengruppen,  die  sonderbaren  Probleme 
wunderlicher  Taktzeichen;  alia  breve  und  3/2  werden  die  vor- 
herrschenden  Gattungen  des  Taktes,  von  den  verwickelteren 
Zahlenproportionen  wird  kein  Gebrauch  gemacht,  Imperficirung, 
Notenschwarzung  bieten,  wo  sie  vorkommen,  keinerlei  Schwierig- 
keit.  Die  Lehrer  (wie  G.  B.  Rossi  u.  A.)  behandeln  das  Alles 
uoch  lange  Zeit  mit  grosser  Griindlichkeit,  die  Praktiker  haben 
es  vollstandig  aufgegeben.  Diese  massvolle  Einfachheit  war  aber 
andererseits,  und  eben  um  der  lebensvollen  Durchbildung  alles 
Einzelnen  willen,  weit  davon  entfernt  kahl,  trocken  oder  armlich 
zu  werden.  Hochstens  mag  noch  der  haufigere  Gebrauch  zwei- 
stimmiger  Episoden  gelegentlich  eine  grossere  Klangfulle  wiinschens- 
werth  erscheinen  lassen.  Schon  Hermann  Finck  bemerkt  diese 
,,Nuditas",  wie  er  es  nennt,  und  riilimt  an  Nicolaus  Gombert  und 
seinen  Kunstgenossen,  dass  sie  durch  seltenere  Unterbrechungen 
der  drei-  und  vierstimmigen  Stellen  durch  bios  zweistimmige  dem 
Tonsatze  entschieden  eine  grossere  Kraft  und  grosseren  Wohl- 
klang  zu  geben  wissen.  Er  findet  hierin  den  Unterschied  und 
Fortschritt  seiner  Zeitgenossen  gegen  Josquin,  der  indessen  (und 
mit  Recht)  nicht  aufhorte  die  Bewunderung  der  Welt  zu  sein. 
Priift  man  die  Compositionen  der  Schiiler  Josquiu's,  eines  Mouton, 
Richafort,  Gombert  u.  A.,  so  bleibt  kein  Zweifel,  dass  Josquin 
sie  gerade  zu  dieser  Kunstweise  anleitete,  deren  Werth  und  Be- 
deutung  er  einsah,  und  von  der  er  wusste,  um  welchen  Preis  er 
selbst  sie  errungen.  Dabei  verschwanden  dann  oder  wurden  doch 
auf  ein  sehr  bestimmtes  Mass  beschrankt  die  Devisen,  die  Rathsel, 
die  Hakeleien  der  Fugen  ad  minimam,   die  kl einen  Motivschnitze- 
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leien  und  umgekehrt  die  centnerschweren  Canti  fermi  mitten  im 
Gedrange  contrapunktirender  Gegenstimmen,  da  vielmehr  der  ge- 
mischte  Contrapunkt,  wo  der  Tenor  nicht  mehr  zu  sagen  hat  als 
jede  andere  Stimme,  zum  vorwiegenden  Gebrauche  kam.  Das 
unruhig  Pkantastische  wich  dem  edel  Phantasievollen;  was  an 
stachelndem  Reize  verloren  ging,  wurde  an  reinem  Kunsteindrucke 
gewonnen.  Man  hat  dieses  Verdienst  Josquin's  nicht  oder  kaum 
betont,  und  doch  ist  es  wahrlich  nicht  sein  kleinstes. 


Die  niederlandischen  Zeitgenossen  Josquin's. 

Konnte  und  durfte  ein  Meister  dem  bewunderten  Josquin 
die  Herrschaft  streitig  machen,  so  war  es  Pierre  de  la  Rue. 
Freilich  eine  ganz  anders  angelegte  Natur.  Der  Gegensatz  tritt 
schlagend  in  den  von  beiden  Meistern  liber  den  Omme  arme  im 
Wettstreite  componirten  Messen  zu  Tage.  Wahrend  sich  Josquin 
in  die  bunteste  Ftille  phantastischer  Einfalle  stiirzt,  zieht  sich 
Pierre  de  la  Rue  ernst,  sinnend  und  rechnend  zuriick,  wobei  er 
denn  findet,  es  lasse  sich  mit  dem  immer  und  immer  wieder  be- 
arbeiteten  Liedthema  etwas,  bis  dahin  von  niemandem,  auch  nicht 
von  Josquin  Bemerktes,  etwas  in  der  Anlage  der  Prolationsmesse 
des  alten  Okeghem  Aehnliches  zu  Stande  briugen.  Im  Tenor 
und  Bass  des  Kyrie  schafft  er  durch  die  DifFerenz  zwischen  0 
und  C  und  die  dadurch  bewirkte  Dreitheiligkeit  der  Brevis  unter 
dem  ersten,  Zweitheiligkeit  unter  dem  zweiten  Zeichen,  im  andern 
,, Kyrie"  durch  die  DifFerenz  zwischen  jj*  3/2  und  Q  3,1)  und  eben 
so  im  ,,Christe"  zwischen  Alt  und  Tenor  durch  die  DifFerenz 
zwischen  jfe  und  C  und  die  doppelt  schnelle  Bewegung  der  Noten 
unter  dem  ersten  Zeichen  bei  gleicher  Notirung  einen  ausserst 
kiinstlichen  Canon  Per  augmentationem,  zu  dem  er  aber  die  beiden 
freien  Stimmen  so  geschickt  zu  setzen  weiss,  dass  das  Ganze 
einen  wohlklingenden  und  bedeutenden  Satz  gibt.  (Im  ersten 
,, Kyrie"  singen  iibrigens  auch  Sopran  und  Alt  unter  verschiedenen 
Taktzeichen    0    und    C.)    Wahrend    Josquin    seinen    Tenor    fort- 


1)  Rossi  (Org.  de  cant.  S.  14)  bespricht  die  beiden  Kyrie  und  sagt 
vom  ersten:  „Si  vede  che  il  primo  basso  va  cantato  per  il  segno  del 
tempo  imperfetto  et  la  seconda  parte  per  il  tempo  perfetto  dove  la  longa 
vale  sei  et  nel  tempo  imperfetto  quattro".  Und  vom  zweiten:  „Nel  terzo 
(so)  Kyrie  ne  vanno  di  due  (namlich:  Longae)  di  questo  basso  (das  ist: 
demselben  Basse  wie  im  ersten  Kyrie)  di  sotto  contra  tre  del  primo 
basso,  difncilissimo  da  cantarsi". 
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wahrend  durch  Devisen  umstaltet,  halt  Pierre  sein  Thema  wie 
mit  eisernen  Handen  fest  unci  es  muss  sich  zu  allem  Moglichen 
schicklich  und  willig  erweisen.  Im  ,,Beneclictus"  geht  es  in 
zweierlei  Grbssen,  im  Bass  und  Discant,  neben  einander  her  (im 
Discant  ganz  gigantisch);  im  ersten  ,,Benedictus"  singt  es  der 
Tenor,  und  darunter  —  aber  in  Stiicke  zerschnitten  —  singt  es 
der  Bass,  und  selbst  aus  dem  letzten  ,, Agnus"  mit  den  vier 
Zeichen  tbnt  noch  ein  Anklang  an  das  Lied.  Aber  so  bezeichnend 
diese  sonderbar  tiefsinnige  Messe  auch  heissen  darf,  unter  alien 
Meistern  der  Schule  ist  Pierre  de  la  Rue  derjenige,  den  man  noch 
weniger  als  Josquin  aus  einzelnen,  aus  der  Fiille  des  Vorhandenen 
zufallig  herausgegriffenen  Werken  kennen  lernen  darf.  Im  Ganzen 
tragt  seine  Musik  den  Charakter  ernster  Grbsse  (die  sich  z.  B. 
in  dem  ,,Incarnatus"  der  obengenannten  Messe  bis  zum  schauer- 
lich  Erhabenen  steigert),  aber  innerhalb  dieser  G-renze  ist  der 
Ausdruck  und  die  Behandlung  in  einzelnen  Werken  eine  ganz 
verschiedene,  und  einzelne  Compositionen  stehen  sogar  ausserhalb 
derselben  und  weichen  in  ihrer  fast  miniaturartig  feinen  Durch- 
fiihrung,  in  dem  sichtlichen  und  gliicklichen  Streben  nach  dem 
mildesten  Wohlklang ,  in  ihrer  nahezu  sentimentalen  Haltung 
(das  sehnsuchtsvoll  innige  letzte  ,, Agnus"  der  grosseren  Missa 
De  S.  Cruce)  von  Allem,  was  sonst  von  dem  Meister  da  sein 
mag,  so  sehr  ab,  dass  man  kaum  dieselbe  schafi'ende  Hand  wieder- 
erkennt.  So  die  Missa  De  S.  Anna,  zum  Theile  die  Missa  De 
S.  Antonio,  die  (vierstimmige)  Messe  Ave  Maria  und  Anderes 
mehr.  Derselbe  Tonsetzer,  der  aus  dem  Da  pacem  Domine  nichts 
zu  machen  weiss  als  das  Strohgeflecht  eines  diirren  Canons,  singt 
ein  0  salutaris  hostia  (an  Stelle  des  Benedictus  in  der  Missa 
De  S.  Anna),  in  welch  em  sich  der  idealste  Wohlklang  in  reiner 
Vollendung  offenbart  und  der  sogenannte  Palestrinastyl  lange 
vor  Palestrina  vollstandig  da  ist.  Das  feine  Spitzengewebe  seiner 
Missa  De  S.  Anna  ist  der  denkbarste  Gegensatz  gegen  die 
machtigen,  massiven  Formen  der  Missa  L'omme  arme,  die  Trocken- 
heit  der  Messe  Cum  jocunditate  gegen  den  Geistesathem,  der 
durch  die  Messe  De  S.  Cruce  weht,  das  wie  aus  Stein  zierlich  und 
symmetrisch  ausgemeisselte  Arabeskenwerk  des  ,,Christe"  in  der 
Missa  Tous  les  regrets J)  gegen  den  in  sthcner  Steigerung  schwellen- 
den  Strom  des  Gesanges  im  ,,Christe"   der  Messe  De  S.  Antonio. 

Lange  Zeit  hat  man  Pierre  de  la  Rue  mit  dem  etwas  spate- 
ren  Spanier  Peter  de  Ruymonte  verwechselt,  bis  Fetis  und 
Kiesewetter  endlich  ein-  fur  allemal  der  Verwirrung  ein  Encle 
machten. 

Eine  directe,  wenn  auch  allgemeine  Andeutung  iiber  Pierre's 
Vaterland  enthalt  der  Titel  der  von  Bruschius  herausgegebenen 
Lamentationen,  wo  es  heisst:  „Numeri  excellentissimi  musici  Petri 

X)  Das  Sanctus  daraus  siehe  Band  V.  No.  19,  S.  137. 
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de  la  Rue,  Flandri."  Klassische  Leute,  wie  Glarean,  zogen  es 
vor  zu  schreiben:  Petrus  Platensis.  Nach  dem  Sprachge- 
brauche  der  Picaxdie  nannte  man  ihn  audi  wohl  Pierchon,1) 
daraus  dann  die  Italiener  Pierson,  Pierzon  und  Pierazzon 
machten.  In  den  Eechnungen  des  burgundischen  Hofes  kommt 
er  schon  im  Jahre  1477  und  1497  als  Sanger  in  der  Capelle 
(mit  einem  Gehalte  von  12  Sol  taglich)  unter  dem  Namen  Pier- 
chon und  Pierchon  de  La  Rue  vor.  Im  Jahre  1501  erhielt  er 
eine  Prabende  zu  Courtrai.  Zum  letztenmale  erscheint  er  in  einem 
Document  vom  Jahre  1510,  in  dem  er  auf  eine  Prabende  bei 
der  <St.  Albinskirche  zu  Namur  zu  verzichten  erklarte.  Fetis 
vermuthet,  weil  er  eines  der  Canonicate  erhielt,  deren  Verleihung 
dem  Landesflirsten  zustand.  Bei  der  Gouvernante  der  Nieder- 
lande  Margaretha  von  Oesterreich  stand  Pierre  de  la  Rue  augen- 
scheinlich  in  Gunst,  sie  Hess  seine  Messen  in  jene  reich  ausge- 
statteten  Codices  schreiben,  davon  einige  in  der  k.  Bibliothek 
zu  Brussel,  andere  aus  dem  Nachlasse  des  Erzherzogs  Ferdinand, 
Stifters  der  beruhmten  Ambraser  Sammlung,  in  letztere  und  mit 
ihr  nach  Wien  gekommen  sind.  Der  eine  Ambraser  Codex  ent- 
halt nachstehende  Messen  unseres  Meisters:  M.  super  Alleluia, 
M.  de  Sancta  Anna  (dabei  als  Verzierung  der  Doppeladler  und 
Kaiser  Maximilian's  Devise  „Halt  masli)'~)  Missa  Ave  Maria,  M. 
Inviolata,  M.  de  S.  lob,  M.  sub  tuum  praesidium  (dieselbe  die  in 
des  Graphaus  Missae  tredecim  unter  dem  Namen  Josquin's  ge- 
druckt  und  nur  im  Hefte  des  Contratenors  richtig  mit  ,, Petrus 
de  la  Rue"  bezeichnet  ist)  und  De  Sancta  Cruce.  Fin  zweiter 
Codex  enthalt  das  Kyrie  einer  Messe  In  festo  Paschae  und  die 
Missa  Tons  les  regrets,  der  auch  prachtige  Codex  N.  1783  der 
Hof bibliothek  die  Messen  De  S.  Antonio,  Puer  natus,  Cum  jocun- 
ditate  und  L'omme  arme.  Die  Briisseler  Codices  enthalten:  M. 
de  conceptione  Virginis  Mariae,  M.  super  ista  est  speciosa,  M.  de 
septem  doloribus,  M.  paschale  (sammtlich  zu  fiinf  Stimmen).  M.  Ave 
Sanctissima  Maria  (sechsstimmig  mit  einem  ,, Canon  ascendendo 
per  diatessaron"),  De  Sancta  Cruce  (dieselbe  fiinfstimmige  Messe 
wie  oben),  M.  de  Feria  (vierstimmig).  Ein  zweiter  Codex  enthalt 
eine  Messe  tiber  das  Lied  Forseidement  (das  tibrigens  P.  de  la 
Rue  auch  als  weltliche  vierstimmige  Chanson  componirt  hat,  die 
sich  in  Petrucci's  Canti  B.  findet),  eine  M.  Resurrexit,  eine  M. 
iiber  das  Pater  noster,  dessen  Worte  so  in's  Kyrie  gewebt  sind 
wie  in  der  Ambraser  Ave  il/ana-Messe  die  Worte  des  englischen 
Grasses,  eine  zweite  M.  de  S.  Cruce  zu  vier  Stimmen,  und  die 
fiinfstimmige  Alleluia-Messe,  die  auch  unter  den  Ambraser  Messen 
vorkommt.    Ein  dritter  Codex  enthalt  die  vorgenannte  funfstimmige 

1)  S.  dariiber  Fetis  ad  voc.  Larue. 

2)  Das  Osanna  daraus  (o  salutaris  hostia)  siehe  Band  V.  No.  20. 


240  Die  Zeit  der  Niederlander.     Pierre  de  la  R'.ie. 

Messe  De  septem  doloribus  und  eine  zweite  gleichen  Namens  zu 
vier  Stimmen.  Die  Bibliothek  zu  Cambrai  besitzt  im  Codex 
N.  20  abermals  die  Ave  Mm'a-Messe.  In  der  k.  Bibliothek  zu 
Munchen  enthalt  der  Codex  V.  zwei  Messen  Sine  Nomine1)  zu 
vier  und  fiinf  Stimmen,  ausserdem  besitzt  die  genannte  Bibliothek 
ein  vierstimmiges  Credo,  die  Missa  Cum  jocunditate  und  die  Missa 
Pro  defunctis.  Im  papstlichen  Capellenarchiv  finden  sich  im 
Codex  N.  36  die  Messen  Super  I'amor  de  moi  und  De  S.  Mar- 
garita. Petrucci  druckte  eine  Anzahl  Messen,  vor  alien  1503 2) 
ein  ganzes  Buch,  nach  hergebrachter  Sitte  fiinf  Messen  enthaltend: 
De  b.  Virgine,  Puer  natus,  Sexti  toni  ut  fa,  L'omme  arme  und  Nunquam 
fue  pena  maior,  ferner  in  der  Sammlung  ,,Missarum  diversorum 
autorum  liber  primus"  (1508)  die  Missa  De  S.  Antonio,  und  zu 
Fossembrone  in  einem  Buche  Messen  Antons  de  Fevin  eine 
Missa  quarti  toni.  Andreas  de  Antiquis  nahm  in  den  ,, Liber 
quindecim  Missarum"  (1516)  die  Ave-Maria-'Messe  und  die  merk- 
wiirdige  canonische  Messe  0  salutaris  hostia  auf,  im  Nurnberger 
,, Liber  quindecim  Missarum"  ist  die  Messe  Tons  les  regrets  ge- 
druckt  in  den  ,,Missae  tredecim"  die  Messen  Cum  jocunditate,  0 
gloriosa,  De  S.  Antonio,  und  wie  schon  erwahnt,  unter  Josquin's 
Namen  die  Messe  Sub  tuum  praesidium.  Alles  zusammen  (die 
wiederholten  Abschriften  und  Drucke  nicht  in  Anschlag  gebracht) 
nicht  weniger  als  36  Messen,  fast  alle  von  bedeutendem  Umfang 
und  kiinstleri  sober  Arbeit.  Auf  sie  fallt  das  Hauptgewicht  von 
Pierre   de  la  Rue's  Thatigkeit. 

Motetten  sind  daneben  nur  ganz  wenige  nachweisbar,  die 
bedeutendste  darunter  ist  die  sechsstimmige  Pater  de  coelis  Deus 
(die  sechste  Stimme  als  Canon  in  der  Oberquinte)  im  ,, Liber 
Selectarum  Cantionum  quas  vulgo  Mutetas  vocant"  (1521).  Eine 
andere  vierstimmige  Delicta  juventutis  (eines  der  vorziiglichsten 
Werke,  um  den  Meister  in  seiner  Eigenthiimlichkeit  und  seinem 
Werthe  kennen  zu  lernen)3)  findet  sich  im  ,,Secundus  tomus  novi 
et  insigni  operis  (1538).  Im  grossen  Psalmenwerke  des  Petrejus 
(dritter  Theil)  ein  bedeutender  Psalm  Lauda  anima  me  a  Dominum, 
in  Petrucci's  ,,Motetti  libro  quarto"4)  ein  Salve  regina  misericordiae. 

1)  Diese  Angabe  bedarf  der  Berichtigung.  Der  Codex  V.  der  Bibliothek 
zu  Munchen  enthalt  nicht  zwei  Messen  sine  nomine,  sondern  die  Missa: 
cum  jocunditate  4  vocum  sub  No.  3,  fob  44,  und  die  Missa  pro  defunctis: 
4  voc.  No.  9,  fob  181.  Erstere  kehrt  wieder  im  Codex  X  (Mus.  Msc.  5) 
sub  No.  3,  fob  87,  letztere  noch  zweimal  im  Codex  IX  (Mus.  Msc.  47), 
No.  11,  fob  199,  und  im  Codex  VI  (Mus  Msc.  C  de  anno  1538)  sub  No.  8, 
fob  188,  wo  auch  sub  No.  3,  fob  71  die  Missa:  ,.  Incessament"  5  voc.  steht. 
Das  oben  erwahnte  Credo,  4  voc,  befindet  sich  im  Codex  XII  (Mus. 
Msc.  53)  sub  No.  1.    K. 

2)  Bei  Fetis  a.  a.  0.  steht,  der  Druckfehler  1513. 

3)  Der  Text  spielt  im  Anfange  auf  eine  bekannte  Psalmenstelle  an. 
ist  aber  nicht  der  Psalm  selbst. 

4)  Fetis  sagt  irrig:  Motetti  della  corona. 
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In  Georg  Rhau's  Bicinien  ein  Canon  Trinus  et  unns  (I,  77)  mit 
dem  Texte  Miserere  mei  Deus,  quoniam  me  conculvavit  und  zwei  an- 
dere  Nummern  (54  u,  72)  Ne  temere  und  Non  salvatur  rex.  In 
der  Kriesstein'scken  Sammlung  „Cantiones  selectissimae  nee  non 
familiarissimae  ultra  centum"  die  vorhin  erwalmte  Fuga  quatuor 
sub  duobus  in  diatessaron  (N.  95)  "iiber  das  Da  pacem  Domine  — 
zusaminen  nur  acbt  Motetten  und  motettenartige  Stiicke1).  Der 
sehr  bedeutenden  Lamentationen,  welcbe  der  Poet  Bruschius 
kerausgab  und  dem  Abte  Wolfgang  a  viridi  Lapide  widmete,  ist 
scbon  gedacht  worden;  sie  wurden  zusammen  mit  ahnlichen  Com- 
positionen  anderer  Meister  1549  bei  Montanus  &  Neuber  in  Niirn- 
berg  gedruckt.  Von  bandscbriftl.  Compositionen  dieser  Gattung 
besitzt  die  k.  Bibl.  in  Briissel  ein  Stabat  mater  iiber  das  Lied  comme 
femme,  also  abermals  Concurrenz  mit  Josquin!  —  die  Miincbener 
zwei  Salve  Regina  und  eine  Motette  Vita  dulcedo,  je  zu  4  Stimmen.2) 
Im  Codex  Basevi  zu  Florenz  zwei  kiirzere  Motetten  Sancta  Maria 
virgo  und  Si  dormiero.  Zwei  Motetten  Ave  regina  coelorum  und 
Salve  mater  Salvatoris  in  einer  sebr  schonen  Handschrift  aus  dem 
Fugger'scben  Nacblasse  in  der  Wiener  Hofbibl.  (A.  N.  35  H.  18) 
lassen  eine  nur  ungeniigende  Beurtheilung  zu,  weil  leider  der 
den  Discant  entbaltende  Band  feblt.  —  Der  ernste  Meister  ver- 
schmahte  es  iibrigens  nicht,  aucb  weltlicbe  Cbansons  zu  com- 
poniren.  In  Petrucci's  Odbecaton  ist  die  Cbanson  Tor  quoy  non 
gedruckt;  die  Canti  B  entbalten  die  Lieder  Ce  n'est  pas,  Tons 
les  regrets  und  Forseulement  (die  Liedmelodie  abermals  buchstab- 
lich  nacb  Okegbem's  Redaction,  auch  mit  den  Zwiscbenpausen  — 
aber  bier  im  Altus) ;  die  Canti  cento  cinquanta  ein  Lied  Myn  hert 
(trotz  einiger  barmonischer  Harten  voll  Saft  und  Kraft).  Aron, 
der  in  der  Aggiunta  des  Toscanello  des  „Por  quy"  gedenkt,  er- 
wahnt  ebenda  eines  Liedes  H  est  Men.  Handscbriftlicb  findet  sich 
i.  Cod.  Basevi  zu  Florenz  nebst  dem  Forseulement  und  myn  hert 
eine  Zabl  sonst  nicht  weiter  bekannter  Lieder:  De  la  fille,  Pour 
quoi  tant,  II  viendra  le  jour  desire,  Autant  en  port,  Puis  que  je 
suis,  De  deux  boutons,  Ma  bouche  rit,  Trop  plus,  Tons  nobles, 
A  nous  non  aultre,  und  ein  halb-geistliches  Plorer,  gemir,  crier,  mit 
dem  Requiem  aeternam  als  Canon  im  Tenor  u.  Bass.  Endlich  ist 
als  ganz  besondere  Merkwiirdigkeit  eine  mit  dem  Namen  Piersson 

1)  Es  freut  ruick  diese  kleine  Anzahl  um  zwei  Nummern  vermekren 
zu  konnen,  die  sick  in  dem  oben  angefiikrten  Codex  58  der  Maglibecchiana 
vorfanden,  namlick  Considera  Israel,  4  vocum  (No  11)  und:  Quis  dabit 
pacem,  4  vocum  (No.  49).  —  2)  Es  sind  nickt  zwei,  sondern  fiinf  Salve 
Regina  und  zwar  alle  in  dem  Codex  88  (Mus.  Msc.  3225),  n'amlick: 
a)  Salve  Regina  I,  4  voc,  zu  2  Tkeilen,  No.  2,  fob  7.  b)  Salve  Regina 
No.  II,  4  voc,  3  Abtk.,  sub  No.  13,  i'ol.  58.  c)  Salve  Regina  No.  III.  4  voc  , 
2  Abtk.,  No.  14,  fol.  64.  d)  Salve  Regina  No  IV,  super:  Par  le  regart, 
4  voc,  4  Abtk.,  No.  17,  fol.  82,  und  endlick  e)  Salve  Regina  No.  V,  4  voc, 
4  Abtk.,  No.  18,  fol.  86.  —  Die  kier  angefiikrte  Motette:  „  Vita  dulcedo" 
ist  nickt  ein  besonderes  Stuck,  sondern  nur  die  Fortsetzung  des  ckora- 
liter  zu  intonirenden  Textanfangs:  „Salve  Regina.  —  K. 

Ambros,   Geschiohte  der  Musik.     III.  16 
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bezeichnete  vierstimmige  ,,Canzon  villanescha  alia  Napoletana"  ira 
neapolitaner  Dialect  Bucuccia  dolce  chiii  die  canamiele  zu  nennen, 
welche  in  der  1548  bei  Girolamo  Scotto  zu  Venedig  gedruckten 
Sammlung  ,,Canzon  villanesche  alia  Napoletana  cli  Messer  Adriano" 
(d.  i.   Willaert)  Liber  primo  Aufnalime  gefunden  bat. 

In  diese  bedeutende  Zahl  von  Compositionen  bat  Pierre  de 
la  Rue  eine  ganz  erstaunliche  Summe  musikaliscben  Wissens  und 
Konnens  niedergelegt.  Was  aber  den  Meister  auf  seine  Hobe 
eniporhebt,  ist  nicbt  bios  die  kubne  und  reiche  Tektonik  seines 
Tonsatzes,  sondern  vor  Allem  die  geistige  Kraft,  die  aus  dem 
Allen  spricbt.  Diese  Gewalt  des  lebendigmacbenden  Geistes 
empfanden  aucb  die  Zeitgenossen  recht  wobl,  so  sebr  und  oft 
sie  aucb  in  der  Bewunderung  von  Canon's  und  anderem  contra- 
punktiscben  Aussenwerk  stecken  blieben.  Freilich  leistete  Pierre 
aucb  bierin  das  Ungewohnlicbe  und  liebte  es,  seine  Mitstreben- 
den  gerade  in  dem,  was  ibnen  darin  besonders  gelungen,  zu 
iiberbieten.  Begniigt  sich  Josquin  in  seiner  Missa  ad  fugam  eine 
Stimme  als  Nachabmungscanon  aus  der  zweiten  herauswacbsen 
zu  lassen  und  die  beiden  anderen  frei  dazu  zu  componiren,  so 
entwickelt  P.  de  la  Rue  in  seiner  Messe  0  salutaris  hostia  aus 
einer  einzigen  gescbriebenen  Stimme  die  drei  iibrigen  in  unge- 
zwungenem  Gange  und  scbonem  Woblklang  (dagegen  das  ,, Mi- 
serere" und,  wie  scbon  erwabnt,  das  ,,Da  pacem"  unbedeutend 
und  wenig  erfreulicb).  Der  eigensinnig  eine  ganze  Messe  bin- 
durch  festgebaltene  Tenor  Joquin's  La  sol  fa  re  mi  findet  sein 
etwas  berbes  Gegenbild  in  P.  de  la  Rue's  Messe  Cum  jocunditate, 
gegen  das  Mi-mi  Okegbem's  und  de  Orto's  setzt  Pierre  seine 
Messe   TJt  fa  (gleicb    im  Kyrie  solmisationsmassig  als  f  —  b  und 

c  —  f  eingefiihrt  und  festgebalten).  Das  Alles  ist  gliicklicher 
Weise  noch  Musik,  was  man  dem  berubmten  Vier-Zeichen-Agnus, 
womit  Pierre  das  Drei-Zeicben- Agnus  Joquin's  iiberbot,  nicbt 
mebr  nachsagen  kann.  Ganz  versagt  blieb  dem  Meister  nurjene 
leicbte  beitere  Anmutb,  wie  sie  Josquin  und  Loyset  in  ibren 
Chansons  so  oft  zeigen.  In  allerdings  sehr  lebhaftem  Scbwunge 
bewegen  sicb  mancbe  Satze  seiner  Messen:  in  der  Messe  Tous 
les  regrets  ein  merkwiirdiges  Osanna,  es  ist  wie  ein  jubelnder 
priesterlicber  Tanzhymnus.  Aber  des  Meisters  Messe  Super  Alle- 
luia ist  nicbts  weniger  (wie  allenfalls  die  Benennung  vermuthen 
liesse)  als  ein  Jubelstiick.  Das  Alleluja  mit  der  Bezeicbnung 
,,Neuma"  und  kraft  der  Beiscbrift  ,,in  duplum"  in  doppelt  grossen 
Noten  zu  singen,  bildet  als  fiinfte  Stimme  eben  nur  einen  Tenor, 
so  gut  wie  ein  anderer,  es  ist  Alles  voll  ernstei-,  feierlicher  Ge- 
messenbeit  (in  eben  dieser  Messe  ein  strenges,  aber  scbones 
dreistimmiges  Benedictus).  Anziehend  ist  es,  die  Messe  Assumpta 
est  Maria    mit    der    gleichnamigen    Palestrina's    zu    vergleicben, 
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neben  deren  feinem  beseelten  Leben  und  idealer  Schbnheit  freilich 
die  Arbeit  des  niederlandischen  Meisters  schweralterthiimlich  dastebt. 
Seine  Messe  De  beata  virgine  sieht  sogar  neben  Josquin's  an- 
muthigem  Werke  sebr  streng  und  fast  hart  aus.  Noch  eines 
Blickes  ist  jenes  neapolitanische  Liedchen  werth.  Die  Villanella 
hatte  sich ,  vorziiglich  in  Venedig,  einen  eigenen,  gleichsam 
hastigen  Styl  geschaffen,  wie  ihn  die  Villanellen  Willaert's  zeigen, 
der  sich  von  dem  gemesseneren  der  sogenannten  ,,Frottola"  wesent- 
lich  unterscheidet:  es  sollte  der  solennen  contrapunktischen  Musik 
etwas  Leichteres  entgegengesetzt  werden,  und  in  diesem  Sinne  ver- 
dient  dieses  ganze  Genre  als  Symptom  eines  fiihlbar  gewordenen 
Bediirfnisses  Beachtung.  Die  Musik,  gewohnt  in  langem  Priester- 
talare  feierlich  um  den  Altar  zu  schreiten,  liess  sich  bier  nun 
allerdings  nicht  sonderlich  geschickt  an,  sie  stolperte  gleichsam 
iiber  ihre  eigenen  Beine.  Es  ist  in  diesen  fiir  die  gute  Gesell- 
schaft  Venedig's,  Florenz,  Bom's  u.  s.  w.  berechneten  Stiicken 
etwas  wie  eine  dunkle  Ahnung  von  Homophonie,  eine  Ahnung, 
die  allerdings  ganz  richtig  war  (Loyset's,  Josquin's  anmuthige 
Chansons  sind  noch  immer  contrapunktisch  polyphon).  Aber 
ohne  eine  ausgebildete  Harmonielehre  und  Kenntniss  der  Accord- 
bildung  war  da  freilich  nicht  aufzukommen,  und  wo  sollte  die 
Musik  sie  plotzlich  hernehmen?  Daher  denn  herbe,  zuweilen 
ganz  unleidliche  Wendungen,  die  durch  den  raschen  Gang  doppelt 
fiihlbar  werden.  Jenes  Liedchen  Bucuccia  zeigt  ganz  diesen 
Styl,  und  ist  es  echt,  so  ware  es,  da  Pierre  de  la  Rue  schwer- 
lich  je  in  Italien  gewesen,  eine  interessante  Andeutung,  dass 
die  Meister  auch  daheim  sehr  wohl  erfuhren,  was  hinter  den 
Bergen  geschah,  neue  Stylformen  beachteten,  ja  nachahmten 
und  es  —  recht  wiejener  Greis  im  Kindersessel  auf  dem  Kupfer- 
stiche  aus  eben  jener  Zeit,  welcher  laut  Beischrift  versichert 
,,ancora  imparo"  —  nicht  verschmaheten  sich  in  einer  Schreibart 
zu  versuchen,  die  der  erlernten  und  von  Jugend  auf  geiibten 
stracks  zuwiderlief —  selbst  noch  als  altere  Manner,  denn  jenes 
Bucuccia  kann  nur  in  Meister  Pierre's  letzte  Lebenstage  fallen. 
Wahrhaft  edel  steht  neben  Josquin  und  Pierre  der  Dritte 
im  Bunde:  Antonius  Brumel.1)  Er  hat  nicht  die  flammende 
Genialitat  Josquin's,  nicht  die  geistige  Tiefe  Pierre's,  aber  seine 
Musik  wirkt  unendlich  wohlthuend,  ihre  Stimmung  gleicht,  (wenn 
ein  Naturbild  herbeizuholen  erlaubt  ist)  der  eines  klaren  Sommer- 
abends,  wo  Formen  und  Farben  intensiv  und  harmonisch  hervor- 
treten.  Wenn  Brumel  nicht  mit  Kunststucken  prunkt,  so  ver- 
steht  er  sie  doch  mit  Meisterschaft  zu  bewaltigen.  In  seiner  vier- 
stimmigen  Messe  A  Vombre  di'un  buissonet  (um  ein  bestimmtes 
Beispiel  zu  geben)  ist  nur  der  Bass  und  der  Alt  in  Noten  aus- 
gesetzt,  der  Discant  und  der  Tenor  (oder  Contra)  entwickeln  sich 

1)    Dass    Brumel    von    Alfonso    I.    laut    Anstellungs  -  Decrets    vom 
28.  Juli  1505  nach  Ferrara  berufen  wurde,  siehe  M.  f.  M.  1884,  p.  11.    K. 

16* 
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daraus  durch  einen  Canon  in  der  Oberquarte,  aber  das  Ganze 
gestaltet  sicb  gleicb  der  vorbin  erwahnten  canoniscben  Missa 
Pierre's  de  la  Rue  ungezwungen  und  klangvoll.  Faber  x)  tbeilt 
ein  sonderbares  Stiick  zu  acbt  Stimmen  mit:  ,,cujusvis  toni", 
aber  in  ganz  anderm  Sinne  als  bei  Okeghem:  jede  Stimme  ist 
namlich  in  einem  andern  Tone  gesetzt.  In  die  Mysterien  der 
Mensuralnotirung  ist  Brumel  tief  eingeweibt,  aber  er  verschmaht 
es  aucb  bier  mit  seinen  Noten  Geheimnisskramerei  zu  treiben 
oder  nacb  sonderbaren  Problemen  zu  bascben,  wohl  aber  macbt 
er  von  Modus,  Tempus,  Prolation,  von  der  halbschwarzen  Note, 
vom  Tbeilungspunkte  u.  s.  w.  einen  in  seiner  Art  sebr  feinen  Ge- 
braucb.  Eben  so  ist  das  Tenormotto  ,,vade  et  revertere"  bei 
seinem  Liede  Je  ne  vis  oncques  eine  ganz  klare,  verstandlicbe 
Vorschrift  und  durcbaus  nicht  darauf  angelegt  die  Sanger  durcb 
ein  Rathsel  zu  necken,  sondern  nur  dern  Tenor  in  einfachster 
Weise  eine  neue  Gestalt  zu  geben.  Brumel  strebt  nacb  Licbt, 
Klarbeit,  Scbonbeit  und  Deutlichkeit.  Selbst  seine  zwolfstimmige 
Messe  Et  ecce  terrae  motus  (in  der  Muncbner  Bibliothek),  ein 
fiir  die  Zeit  nicbt  gewcihnliches  Problem,  ist  von  grosser  Klar- 
beit und  Ueberscbaulicbkeit  des  Satzes  —  aucb  scbon  fiir  den 
Partiturleser,  fiir  den  sicb  die  Stimmen  durch  das  Verbindungs- 
mittel  wohlgewahlter,  deutlicb  ausgepragter  Nacbabmuugen  gleich 
den  Figuren  eines  woblcomponirten  Gemaldes  zu  Gruppen  gliedern, 
die  selbst  alle  zusammen  erst  wieder  ein  grosses  Ganze  bilden. 
Als  beim  Tridentiner  Concil  die  Anklage  gegen  die  Figuralmusik 
erboben  wurde,  sie  verscblinge  und  verwirre  mit  ibren  Nach- 
ahmungen  und  Harmoniegeweben  den  Ritualtext  und  macbe  ibn 
unverstandlich,  batte  sicb  Palestrina  die  Miibe  ersparen  kbnnen, 
seine  drei  beriibmten  Probemessen  zu  componiren,  er  batte  nur 
gebraucbt  aus  dem  Capellarcbiv  Brumel's  Messe  De  dringhs  bolen 
und  von  der  geistlicben  Commission  absingen  zu  lassen.  Es  liegt 
in  den  krystallklaren  Harmonieen  dieser  Messe  ein  eigener  Zauber 
idealer  Scbonbeit. 

Allerdings  begegnet  man  auch  bei  diesem  Meister  gelegent- 
licb  irgend  einer  spielenden  Sonderbarkeit  im  Sinne  seiner  Zeit. 
So  steigt  im  zweistimmigen  Benedictus  seiner  Messe  Festivale  die 
obere  Stimme,  nacbdem  sie  auf  einer  punktirten  Maxima  (12  Takte!) 
liegen  geblieben,  in  je  zwei  verbundenen  Semibreven  (Ligaturen 
,,cum  opposita  proprietate")  auf  und  ab,  es  siebt  in  der  Notirung 
aus  wie  die  Zickzacklinie  auf  dem  Rucken  einer  Kreuzotter. 2) 
Aber  es  ist  ganz  eigentbiimlich,  wie  sicb  der  Bass  an  jener 
starren  Note  wie  Epbeu  an  einer  Wand  emporrankt  und  sich 
urn  jene  auf-  und    absteigende  Zweinoten  zierlich  herumscblingt. 


1)  Mus.  pract.  erotemata. 

2)  Siehe  Band  V.  No.  21,  S.  146. 
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Ueberhaupt  entwickelt  Brumel  in  dieser  Messe,  in  der  Missa 
Bon  temps  u.  a.  den  ganzen  glanzenden  Reichthum  des  Ton- 
satzes  im  Style  seiner  Zeit.  Seine  vielleicht  vorziiglichste  Messe 
ist  die  Missa  de  Beata  virgine,  von  welcher  sclion  Glarean  mit 
Bewunderung  spricht,  nnd  bei  der  den  Meister  ein  edler  Wett- 
eifer  mit  seinen  Kunstgenossen  Josquin  und  P.  de  la  Rue  an- 
getrieben  zu  baben  scbeint  (ganz  and  era  Charakters  iibrigens). 
Die  koniglicke  Bibliothek  zu  Miincben  besitzt  sie  im  Codex 
N.  65.  Gedruckt  wurde  sie  im  Liber  quindecim  missarum  des 
Andreas  de  Antiquis  (Rom  1519),  mit  ibr  aucb  nocb  die  Canon- 
messe  A  V ombre  d'un  buissonet  und  ein  bedeutendes  Requiem.1) 
Im  Liber  quindecim  Missarum  des  Joh.  Petrejus  (Niirnberg  1538) 
bat  wiederum  die  Messe  A  V ombre  und  ausserdem  die  Festivale  Auf- 
nabme  gefunden,  in  den  Missae  tredecim  (Niirnberg,  Grapheus  1539) 
die  Missa  Bon  temps.  Petrucci  druckte  1503  ein  Buck  Messen: 
je  n'ai  deul,  berzeretta  savoyenne  (dasselbe  Lied,  von  dem  in 
den  Canti  c.  c.  die  hiibscbe  Bearbeitung  eines  Ungenannten  ent- 
balten  ist),  ut  re  mi  fa  sol  la,  l'omme  arme  und  victimae  paschali; 
ferner  in  dem  Missarum  diversorum  auctorum  liber  primus  (1508) 
die  Messe  De  dringhs  und  in  den  Fragmenta  Missarum  ein  Patrem 
avis  der  Messe  Villayge.  Ein  grandioses  Credo  hat  Georg  Rbau 
in  die  Messe  Dominicale  majus  Adam  Rener's  (im  Opus  decern 
missarum)  eingescbaltet.2)  Die  Messen  Et  ecce  terrae  motus  und 
Fulgebunt  justi  blieben  ungedruckt. 

Von  des  Meisters  Motetten  entbalten  Petrucci's  Motetti  A 
ein  ausgezeichnetes  vierstimmiges  Regina  coeli  laetare,  3)  eines  der 
reinsten  und  edelsten  Werke  der  Zeit,  und  ein  gleicbfalls  vier- 
stimmiges Ave  stella  matutina;  die  Mot.  B  ein  Lauda  Sion  und 
die  Motette  Panis  Angelorum;  die  Mot.  C  ein  schones  Ave  coelorum 
dominci]  die  Mot.  libro  quarto  die  Motetten  Ave  virgo  gloriosa, 
Beata  es  virgo  Maria,  Nativitates  unde  gaudia,  und  Conceptus 
hodiernus  Mariae  —  also  meist  Mariengesange.  In  den  Motetti 
della  corona  scbliesst  das  erste  Buck  der  Psalm  Laudate  Domi- 
num  de  coelis ,  es  ist  derselbe,  der  auch  im  dritten  Bucbe  des 
grossen  Psalmenwerkes  von  Petrejus  (1533)  vorkommt,  und 
welcher  (wie  Fcrkel  beifallig  bemerkt)  das  gauze  Verdienst  des 
Meisters  zeigt:  keinen  iibertriebenen  Gebrauch  von  canonischen 
Kiinsten  zu  machen,  sich  an  passenden  Stellen  des  gleichen 
Contrapunktes     zu    bedienen,    und    dadurch  Licht    und   Schatten 

1)  Auch  von  Zarlino  (Instit.  harm.  III.  66.  ,.Brumello  quella  [Messa] 
dei  Defunti  a  4  voci")  erwahnt. 

2)  Sonderbarer  Weise   ist    die   Stimmen-    und   Schliisselvertheilung- 

folgende : 

Tenor  Bassus  Altus 

==:    Siehe  Nachtrag 
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3)  Siehe  Band  V.  No.  22,  S.  172. 
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uud  einen  holien  Grad  von  Fasslicbkeit  md  Deutlichkeit  in  die 
Composition  zu  bringen. *)  Zu  diesem  woblverdienten  Lob  ware 
nur  noch  beizusetzen,  dass  dieses  genau  die  Anlage  ist,  die  audi 
Josquin  seinen  grossen  Psalmen  gibt;  ob  aber  er  Brum  el's  Vor- 
bild  gewesen  oder  umgekebrt,  Brumel  das  seine,  ist  nicbt  zu 
entscbeiden.  Denn  Brumel  fiihlte  gar  wohl,  er  diirfe  sicb  mit 
Josquin  messen,  und  componirte  nocb  als  boclibetagter  Greis  im 
Wettstreite  mit  ihm  ein  Kyrie,  dessen  kunstreicbe  Textur  durch 
die  sinnreiche  Anordnung  des  Thema,  welches  in  alien  Stimmen. 
auf-  und  absteigend  angebracbt  war,  die  Bewunderung  der  Zeit- 
genossen  erregte2).  Mitten  unter  den  Chansons  des  Odhecaton 
steht  eine  kleine  ad  voces  aequales  dreistimmig  gesetzte  Motette 
Mater  patris  —  gleich  zum  Anfange  ist  bei  Bearbeitung  des  ge- 
gebenen  Thema  Brumel  (wie  es  scheint  zufallig)  auf  dieselben 
Combinationen  gerathen  wie  Josquin  zu  Anfang  des  gleichnamigen 
Kyrie. 3) 

Die  Chanson  scheint  Brumel,  der  Kirchencomponist,  weniger 
gepflegt  zu  haben,  aber  seine  wenigen  nachweisbaren  Compositionen 
dieser  Art  sind  kleine  Cabinetsstiicke.  In  den  Canti  B  das  Lied 
En  amour  qui  cognoist  —  in  den  Canti  cento  cinquanta  ein  drei- 
stiinmiges  Ma  maistresse,  die  beiden  oberen  Stimmen  eine  Strecke 
hin  auf  das  Zierlichste  in  canonischer  Nachahmuug  gefiihrt  und 
von  einem  sicher  zur  Seite  schreitenden  Basse  geleitet.  Im 
Codex  Basevi  in  Florenz  ausser  dem  schon  genannten  Je  ne  vis 
oncques  das  Forseulement ,  Aviederum  ganz  anclers  aufgefasst  und 
behandelt  als  bei  den  anderen  Componisten:  alle  vier  Stimmen 
beginnen  im  gleichen  Contrapunkt.  Die  Handschrift  Basevi's  in 
Stimmheften  enthalt  von  Brumel  die  Lieder  Ce  mois  de  Mai, 
Tous  les  regrets  und  Ecoute  gent  bergere. 

Wie  bei  den  besseren  Meistern  der  Zeit  bricht  audi  bei 
Brumel  durch  alle  streng  beschrankte  Form  oft  ein  ergreifender 
Klang  tiefer  Empfindung.  Machtig  und  gewaltig  tonen  in  dem 
vorhin  erwahnten  Psalm  die  gebietenden  Rufe  ,,laudate  eum 
omnes  virtutes",  und  nicht  leicht  hat  religiose  Musik  Tone  tieferer 
Andacht  angeschlagen  als  die  einfachen  Accorde  zu  dem  Aus- 
rufe  ,,Jesu  Christe"  im  Gloria  der  Messen  Bon  temps  und  Festivale, 
oder  die  einfachen  llarmonieen  des  ,,Dona  nobis  pacem':,  mit 
welchen   die  Messe   Dringhs  austont.4) 

1)  Gesch.  d.  Mus.  2.  Band  S.  629.  Uebrigens  irrt  Forkel,  wenn  er 
sagt:  ,,von  Brumel's  Comj30sitionen  scheint  nicht  viel  auf  unsere  Zeit 
gekommen  zu  sein". 

2)  Glarean,  Dodecach.  S.  152.    Siehe  Nachtrag  zu  Seite  246. 

3)  Auch  diese  Motettenzahl  bereichert  der  Oodex  58  der  Magli- 
becchiana  um  zwei  Stuck:  Quae  est  ista  quae  processit  4  vocum,  Nr.  29 
und:  Sub  tuum  praesidium  4  vocum  Nr.  54.     Kade. 

4)  Grlarean's  Urtheil   viber  Brumel   „magis  tamen  diligentia   et  arte 
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Em  vollig  anderer  Charakter  und  in  gewissem  Sinne  schwer 
zuganglich  ist  Alexander  Agricola.  Er  ist  unter  seinen  Ge- 
nossen  der  wunderlichste  und  bizarrste  und  ergeht  sich  in  hochst 
sonderbaren  Phantastereien  —  gleich  daneben  setzt  er  irgend 
einen  miirriscben,  iibellaunigen,  finsteren  Contrapunkt.  Seine  Be- 
arbeitungen  des  Tout  a  par  moi,  in  dessen  Verlauf  das  an  sich 
eckige  und  sonderbare  ,,faisant  regrets"  eingefiihrt  wird.  die  des 
Comme  femme1)  und  anderer  Lieder  bieten  ibm  Gelegenheit  an 
den  Tenor  eine  Menge  der  wunderlichsten  contrapunktischen 
Spielereien  anzuhangen,  kleine  Barockmotivchen,  welche  kommen 
und  gehen,  Canonfragmentchen,  buntes  Figurenwerk,  Verkleiner- 
ungen  irgend  einer  Stelle  des  Tenors,  in  gleichen  Noten,  aber  mit 
anderndem  Taktzeicben  gescbrieben,  eine  Notengruppe  als  „Pes" 
auf-  und  absteigend.2)  Andere  Chansons,  wie  sein  Se  mieulx  ne 
vient,  De  tous  Mens  u.  a.,  sind  massvoller,  obwohl  audi  bier  sich 
zwischendurch  irgend  ein  sonderbarer  oder  phantastischer  Zug 
bernerkbar  macht,  wahrend  hinwiederura  andere  Chansons  einen 
fast  schwermiithigen  Ernst  zeigen  (das  Lied  En  attendant)  oder  in 
jener  miirrischen  Contrapunktik  ganz  trocken  und  nuchtern  ge- 
halten  sind.  Auch  manche  seiner  Messensatze ,  seiner  Motetten 
sind  zuweilen  so  sonderbare  Stachelgesange  (cantus  aculeati), 
wie  der  Schluss  des  Crucifixusduetts  in  der  Messe  Malheur  me 
bat,  wie  die  in  Petrucci's  Mot.  libro  IV.  vorkommende ,  mit  un- 
verkennbarer  Anspielung  auf  des  Tonsetzers  Namen  componirte 
dreistimmige  Pater  mens  agricola  est.*)  Aber  man  darf  Agricola 
doch  ja  nicht  nach  diesen  Sonderbarkeiten  taxiren.  Er  hebt 
sich  in  gewissen  Kirchenstiicken  zu  einer  Crosse  und  Klarheit 
wie  nur  irgend  einer  der  Besten.  Dahin  gehort  sein  vierstimmiges 
uber  das  kirchliche  Motiv  componirtes  ,,Regina  coeli  laetare"  in 
einer  aus  dem  Fugger'schen  Nachlasse  stammenden  Handschrift 
der  Wiener  Hof bibliothek4) ,  seine  dreistimmige  Motette  0  quam 
glorifica  luce  in  Petrucci's  Motetti  A,  dahin  die  kiirzlich  von  Mal- 
deghem  im  Tresor  musical  herausgegebenen  Motetten  Nobis  Sancti 
Spiritus  und  Sancte  Philippe.  Diese  Werke  haben  etwas  beinahe 
erhaben  Strenges  und  gewisse  individuelle  Ztige ,  an  denen  man 
Agricola   erkennt. 


valuit,  quam  naturae  indulgentia"  ist  ganz  unbegreiflich.  Schon  Forkel 
argert  sich  dariiber  und  gerath  in  ganz  ungewohnlichen  Eifer  (Gesch. 
d.  Mus.  a.  a.  0.) 

1)  Siehe  Beilagenband  V.  No.  23,  S.  180. 

2)  Das  Lied  La  Sx^agna,  in  den  Canti  150  ohne  Autornamen  gedruckt, 
zeigt  vollig  denselben  Styl,  nur  wo  moglich  noch  iibertrieben. 

3)  Sebald  Heyden  hat  diese  Motette,  jedoch  nur  den  ersten  Theil, 
in  seine  Ars  canendi  S.  140  aufgenommen.  Vom  Texte  ist  sowohl  bei 
ihm  als  in  Petrucci's  Druck  leider  nicht  Mehr  angegeben  als  obige  An- 
fangsworte. 

4)  Codex  A.  N.  35  E.  133. 
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In  seinen  Mess  en  macht  Agricola  insbesondere  das  Et  in 
terra  bis  zum  Qui  tollis  oder  Domine  fili  gerne  zu  einem  viel- 
kiinstlichen  Staclielsatze,  wonach  der  folgende  Satz  in  grbsseren 
Noten  und  einfachen  Forrnen  contrastirend  eintritt  (ein  Haupt- 
beispiel  dafiir  die  Messe  Le  serviteur:  in  derselben  Messe  folgt 
einem  iiberaus  ,,stacheligen"  Sanctus  ein  kurzes  Osanna  in  lauter 
fermatengekronten  Haltenoten).  Mit  canonischen  Kiinsten  gibt 
sicb  Agricola  nicbt  zu  baufig  ab;  wo  er  sie  aber  anbringt,  be- 
handelt  er  sie  mit  Gewandtheit,  und  Devisen  und  Rathsel  ver- 
meidet  er  vbllig,  dagegen  er  das  Zusammensingen  unter  ver- 
scbiedenen  Taktzeicben  ofter  anwendet.  Alles  in  Allem  genommen, 
fiiblt  man  bei  ibm  doch  tiberall  heraus,  dass  man  es  mit  einem 
sebr  bedeutenden  Meister  zu  thun  bat,  dessen  gelegentlicbe 
Wunderlicbkeiten  zum  guten  Theile  auf  Recbnung  seiner  Zeit 
kommen. 

Eine  grosse  Zabl  seiner  Arbeiten  (darunter  sicberlich  vor- 
treffliche!)  mbgen  die  Musikscbranke  der  spaniscben  Katbedralen 
entbalten ,a)da  Agricola,  nacbdem  er  um  1500  zu  Briissel  bei 
Pbilipp  dem  Scbbnen  als  ,,Capellan  und  Sanger"  gedient,  einen 
Theil  seines  Lebens  in  Spanien  zubracbte,  wobin  er  wahrschein- 
licb  im  Gefolge  Carl  V.  kam ,  aucb  zwischen  1520 — 1530  zu 
Valladolid  starb  Petrucci  druckte  von  ibm  in  den  Mot.  A  jene 
einzige  dreistimmige  Motette  Quam  glorifica  luce,  in  den  Mot.  B 
wiederum  nur  eine  einzige  Motette  0  pulcherrima  regina,  im 
vierten  Buche  die  scbon  erwabnte  Pater  meus,  im  Odbecaton  die 
Lieder  C'est  mal  charge,  Je  n'ay  deul  (ausserst  merkwiirdig: 
Agricola  nimmt  nicbt  das  Lied  selbst, 2)  sondern  ein  ganz  kurzes 
Bassmotiv  aus  der  Okegbem'scben  Bearbeitung,  das  er  zum 
Tbema  erbebt  und  fugenartig  durcbfubrt),  L'homme  bamii,  Si 
dedero  (dem  Style  und  dem  Motive  nach,  welcbes  aucb  Hobrecbt 
zu  seiner  Messe  verwerthete,  ein  Kircbenstiick  von  sehr  ernster 
Haltung),  Heine  des  fleurs,  Allez  mon  coeur,  Crions  noel,  L'heure 
est  venue  de  me  plaindre  (mit  dem  Basse  ,,circumdederunt  me  viri 
mendaces",  vermutblich  ein  Gelegeubeits-  und  Tendenzstiick, 
wie  manches  Aebnlicbe  von  Josquin)  und  J'ai  bien,  in  den  Canti 
B  das  dreistimmige  Lied  Je  nous  empire,  in  den  Canti  150  die 
Lieder  Forseulement  (eine  der  tiicbtigsten  Arbeiten),  Tout  a  par 
moi,  De  tous  Mens,  Quis  det  ut  veniat  (Motette?  der  Scbreibart 
nacb  ist  es  eine,  vom  Text  ist  wieder  nur  der  Anfang  da),  Que 
vous  madame,  Tandernaken  (barock  geistreicb),  Comme  femme,s)  Se 
nueulx  ne  vient,  und  Belle  sur  toutes;  f'erner  ein  Buch  Mess  en 
Le  serviteur,  Malheur  me  bat,  Je  ne  demande,  Primi  toni,  Secundi 
toni  und  in  den  Fragmenta  missarum  ein  Patrem    aus   der  Messe 

1)  Siehe  Nachtrag.  In  dem  Epitaphium  Alexandri  Agricolae:  Musica 
quid.  etc.  Symphoniae  jucundae,  Rhaw,  1538,  No.  49  wird  er  ein  „Sexa- 
genarius"  genannt.     K. 

2)  Ein  Anklang  daran  taucht  erst  spat  und  episodisch  im  Tenor  auf. 

3)  Siehe  Band  V.  No.  23,  S.  180. 
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Villayge  and  aus  der  Messe  Je  ne  vis  oncqiies,  welche  letztere 
sich  iibrigens  als  Missa  paschalis  super  je  ne  vis  oncques  im  Codex 
N.  1783  der  Wiener  Hofbibliotbek  vollstandig  finclet  und  ein 
merkwtirdiges,  lebbaftes,  fast  scberzendes  ,,Cum  sancto  spiritu" 
hat.  In  den  Messen  kommen  ganz  eigene  Ziige  vor.  So  bat 
die  Messe  Le  Serviteur  nacb  einem  klangvollen  Kyrie  zwei 
scbone  Cbriste:  ein  vierstimmiges,  das  sich  mit  einem  Canon  in 
der  Octave  exponirt,  ein  Duo  als  ,,Fuga  post  duo  tempora  in 
diatessaron."  Grossartig  tont  in  dieser  Messe  das  Domine  fili 
in  nur  drei  Stimmen.  Von  grosser  Scbonheit  ist  insbesondere 
die  Messe  Je  ne  demande,  deren  pracbtiger  und  reicber  Styl  gegen 
die  scblicbte  Wiirde  der  gleicbnamigen  Messe  Hobrecht's  an- 
ziehende  Vergleichungspunkte  bietet.  Das  „Qui  tollis"  ist  von 
ergreifender  Macbt  der  Harmoniewendungen;1)  gleich  darnach 
feines  Geflecht  einer  Fuga  ad  minimam;  das  cum  sancto  wieder 
ein  ausserst  belebter,  feuriger  Satz,  das  Sanctus  uberaus  fein 
und  empfindungsvoll,  das  Pleni  ein  formliches  Scherzo,  das  erste 
Agnus  ist  nacb  der  Weise  des  ersten  Kyrie  zu  singen;  das  dritte 
Agnus,  wo  sonst  die  Tonsetzer  die  Stimmenzahl  gerne  vermehren, 
ist  sonderbarer  Weise  dreistimmig  gesetzt.  In  der  Missa  primi 
toni  wendet  Agricola  im  zweiten  Kyrie  im  Discant  und  Bass  den 
alten  langst  obsolet  gewordenen  Ochetus,2)  obendrein  in  Nacb- 
abmungen  an,  wahrend  die  Mittelstimmen  sich  zu  einem  feinen 
Gewebe  verflechten,  in  die  grossen  Satze  scbaltet  er  zuweilen 
Duette  ein.  In  der  Missa  secundi  toni  ist  das  (in  schwarzen 
Hemiolen  geschriebene)  ,,quoniam  tu  solus"  ein  formlicher  Faux- 
bourdon  altfranzosischen  Styles,  das  Incarnatus  aber  hochfeierlicb. 
Der  lebhafte  Satz  ungeraden  Taktes  wird  diesmal  in's  Confiteor 
unum  baptisma  versetzt.  In  beiden  Messen  muss  das  Kyrie  aucb 
fur  das  Agnus  einstehen.  Vertieft  man  sich  in  das  Studium 
dieser  fiinf  merkwiirdigen  Messen,  so  ist  es  als  sei  man  in  einen 
Zauberwald  gerathen,  wo  man  unwidersteblich  immer  tiefer  in  die 
verscblungenen  Pfade  bineingezogen  Avird  und  kaum  den  Ausweg 
finden  mag. 

Nacb  Aron's  Angabe  weilte  Alexander  Agricola  eine  Zeit 
lansr  in  Florenz.  Ein  Denkmal  aus  iener  Zeit  ist  eine  kleine 
dreistimmige  Canzonette  Amor  die  sospirar  me  fai,  handscbriftlicb 
in  einer  gleichzeitigen  Liederbandschrift  auf  Pergament  im  Be- 
sitze  des  Professors  Abramo  Basevi  in  Florenz,  welche  Compo- 
sitionen  des  Bartolomeus  Organista  dei  Florenzia  u.  s.  w.  entbalt. 
Agricola' s   Stiick  ist  deswegen   eigentliiimlich  interessant,    weil  es 


1)  Gleich    in    den    ersten    Takten    ganz    ungenirte,    aber    prachtvoll 
klingende  Quinten. 

2)  Auch  im  Sanctus  der  Messe  Malheur  me  bat  kommt  der  Ochetus  vor. 
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wieder  den  Beweis  liefert,  Avie  bewusst  die  niederlandischen  Meister 
bei  ahnlicben  Aufgaben  auf  den  italienischen  Gescbmack  ein- 
gingen.  Der  einfacbste,  durcbsichtigste  Tonsatz,  sorgsame  Decla 
mation  nacli  Sylbenquantitaten,  die  grammatische  Interpunction 
durch  Pausenabsatze  angedeutet,  die  Melodie  liedartig  und  in  die 
Oberstimme  verlegt.  Wer  sollte  da  den  Meister  des  „Tout  a 
par  moi"   oder  des  ,,comme  fenirne"  wiedererkennen? 

Agricola's  Cbansons  miissen  sehr  beliebt  gewesen  sein. 
Man  findet  aucb  in  Handscbriften  tbeils  die  von  Petrucci  gedruck- 
ten,  tbeils  ungedruekt  gebliebene.  Von  letzteren  enthalt  der 
Codex  N.  2794  der  Riccardiana  zu  Florenz  die  Lieder  Si  vous 
voulez,  M'estre  loyale,  Serviteur  soye  und  Le  second  jour;  der  Codex 
Basevi  die  Lieder  Bevenez  tous,  drei  Bearbeitungen  des  D'ung 
aultre  amer,  Va  t'en  regret,  Pour  quoi  tant,  S'il  vous  plaist  Men, 
Amours  amours,  Adieu  m' 'amour,  zwei  Bearbeitungen,  und  eben  so 
zwei  Bearbeitungen  des  De  tous  liens,  Sonnez  mures,  Oubliez  vostre 
tristesse;  Se  congie  prends,  zwei  Bearbeitungen  des  Comme  femme, 
der  Codex  der  Casanatenensis  in  Rom  die  Lieder  En  attendant, 
Cest  mal,  B  me  fauldra  maudire,  H  n'est  en  m!en  venant,  Aye  rien 
fait,  In  minen  sin  und  0  Venus  bant.  Das  weltlicbe  Lied  war 
eigentlicb  ganz  und  gar  nicbt  Agricola's  Sacbe,  es  feblt  ibm 
dazu  der  gute  Humor,  die  leicbte  Hand.  Man  kann  ibm  aber 
diesen  ganzen  Haufen  contrapunktiscber  Studien  fur  die  einzige 
Messe  Je  ne  demande  zu  Gute  halten.1) 

Von  G  a  spar  bat  erst  in  neuester  Zeit  der  k.  belgiscbe 
Arcbivar  Herr  Edmond  Vanderstraat  nacbgewiesen,  sein  voll- 
standiger  Name  sei  Caspar  van  Weerbeke  und  seine  Vater- 
stadt  Oudenarde,  deren  Vertreter  ibn  mit  grossen  Ebrenbezeig- 
ungen  begriissten  als  er  1490  aus  Mailand  heimkebrte,  wo  er  in 
den  Diensten  der  Sforza  gestanden  batte.  In  Petrucci's  Drucken 
kommt  der  Name  Weerbeke  ein  einzigesmal  und  zwar  in  der 
Form  Uerbeck  vor:  im  Odhecaton,  wo  ein  unbedeutendes  drei- 
stimmiges  Lied  La  stanghetta  damit  bezeicbnet  ist.  Sonst  bedient 
sich  Petrucci  immer  der  Bezeicbnung :  Gaspar.  Wir  baben  fast 
allein  diesem  hocbverdienten  Herausgeber  die  Erbaltung  einer 
nambaften  Zabl  von  Werken    Gaspar's    zu    danken.      Er   druckte 


1)  Diesen    Reichthum    vermelirt    der    Codex  58  der  Maglihecehian:; 
nocli  um  8  Stuck: 

1..  Ces  trop  fus.     3  vocum,  (62). 
2    Si  je  fait  Men.     3  vocum,  (80). 

3.  H  n'est  vivant  tant  soit  suivant.     3  vocum,  (83). 

4.  Dictes  moy  toutes.     3  vocum,  (115). 

5.  La  mignone  de  fortune.     3  vocum,  (128). 

6.  Soit  long  soit  pres.     3  vocum ,  (219) 
und  zwei  Stuck  okne  Text.     Kade. 
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von  ilim  1506  ein  Bucli  Messen:  Ave  regina  coeloriim,  0  venus 
bant,  E  trop  penser,  Octavi  toni;  Se  mieulx  ne  vient.1)  In  die 
Miss,  divers,  aut.  nahm  er  die  Messe  RFas  tu  pas'*)  auf,  in  die 
Fragmenta  Missarum  ein  Salve  Sancta  parens  und  zwei  Patrem 
(eines  aus  einer  Missa  cardinale).  Bei  voller  Belierrscliung  und 
solider  Durchbildung  des  Tonsatzes  zeigt  Gaspar  bier  ein  ent- 
scliiedenes  Streben  nach  Mass  und  Klarheit  der  Composition  — 
er  verschmaht  es  beinahe  ganz,  auf  jene  Sonderbarkeiten  auszu- 
gelien,  in  denen  die  Scbule  oft  das  Bedeutencie  suchen  zu  miissen 
glaubte.  In  der  Messe  0  venus  bant  theilt  er  allerdings  dem 
Tenore  kiinstlicbere  Mensuralzeichen  zu  (Petrucci  bat  iiberall  die 
Resolutio  beigesetzt),  und  zeigt  sicb  aucb  sonst  mit  der  Kunst, 
verwickeltere  Tonsatze  zu  schaffen,  bei  vorkommender  Gelegen- 
beit  wohl  vertraut,  sei  es  als  Probe  erlangter  Meisterscbaft,  oder 
veil  er  sicb  von  dieser  Kichtung  seiner  Zeit  docb  nicbt  so  ganz 
losmacben  konnte.  Der  Ausdruck  der  Andacbt,  der  frommen 
Wiirde  gelingt  ibm  sebr  wohl;  Manches,  Avie  das  Sanctus  der 
Messe  N'as  tu  p>as,  leucbtet  erfreulicb  aus  einer  etwas  gleich- 
giltigen  Umgebung  bervor;  tiicbtig  Kraft-  und  Klangvolles  in  der 
Missa  octavi  toni.  Seine  scblicbte  Gediegenheit  und  wiirdevolle 
Einfachheit  wiirde  noch  giinstiger  wirken,  gerietbe  er  nicbt  in 
den  zweistimmigen  Stellen,  die  er  gerne  anbringt,  gelegentlicb 
einigermassen  in's  Magere  und  Trockene. 

Eine  Anzabl  Motetten  findet  sicb  ebenfalls  in  Petrucci's 
Drucken  in  den  Mot.  A  die  vierstimmigen :  Adonai  sanctissime; 
Virgo  Maria  non  est  tibi  similes,8)  Ibo  ad  montem  myrrhae;  Ave 
Domina  sancta  Maria;  Surge  proper  a;  Vidi  speciosam  sicut  colum- 
bam;  Christi  mater  ave;  Ave  stella  matutina.  In  den  Mot.  B  ein 
Tenebrae  factae  sunt,  ein  Ave  verum,  und  die  Motette  Anima  Christi 
sanctissima.  In  den  Mot.  Libro  quarto  die  Motetten:  0  beate 
Sebastiane;  Ave  mater  omnium  (letztere  von  Sebald  Heyden  als 
Beispiel  des  zweiten  Kircbentones  citirt)  und  Spiritus Domini  repilevit. 
In  den  fiinfstimmigen  Motetten  (M.  a  cinque)  abermals  ein  Marien- 
gesang:  Dulcis  arnica  Dei  digna.  Diese  Compositionen  entbalten 
vielleicht    Gaspar's    Scbonstes.      Der    berrlicbe,    zum    Herzen    in 


1)  Der  Titel  lautet  einfach:  „Misse  Gaspar".  "Wie  Fetis  lesen  konnte 
,.Messer  (sic)  Gaspar"  (s.  Biogr.  univ.  3.  Band  S.  412),  begreife  ich  nicht. 
Eben  so  irrt  er,  wenn  er  sagt :  „tous  les  exemplaires  de  ce  recueil,  connus 
jusqu'a  ce  jour,  sont  incomplets"  (a.  a.  0.  7.  Band  Seite  15);  denn  die 
Bibliothek  des  philharmonischen  Lyceums  besitzt  ein  ausserordentlich 
scliones,  vollstandiges  Exemplar.  Dem  Wiener  Exemplar  fehlt  das 
Bassbeft.  Ein  Exemplar  mit  feblendem  Tenorheft  bot  die  Handluug  A. 
A.sber  in  Berlin  um  175  Francs  aus. 

2)  Nicht  Vas  tus  pas,  wie  Fetis  liest  und  ,.ne  veux  tu  pas"  erklart. 
Das  Lied,  von  dem  sicb  aucb  eine  Bearbeitung  in  den  Canti  150  befindet, 
hat  den  Textanfang  „n'as  tu  pas  veu  la  mistondina". 

3)  Siehe  Beilagenband  V.  No.  24,  S.  183  und  Nachtr.ig,  zuS.  251. 
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reinster  Andacht  sprechende  Gesang  des  Virgo  Maria  non  est  tibi 
similis, *)  das  ahnlich  gestirnmte  Ave  stella  matutina  tonen  wirklick 
wie  Klange  aus  einer  Welt  des  Friedens.  Im  Ave  mater  omnium 
entwickelt  sicli  dagegen  ein  ausserst  pikantes,  lebendiges  Ton- 
spiel  syncopirter  Motive,  schon  nicht  mekr  reckt  kirchlich,  aber 
eigenthiimlicli  geistreick.  Ein  bedentendes  Werk  sind  die  gleich- 
falls  von  Petrucci  gedruckten  Lamentationen  (mit  im  Discant 
eingefiihrtem  kirklicken  Cantus  firmus).  —  Seltener  sind  weltliche 
Lieder  zu  finden.  Ein  Sam  regrets  entlialt  die  eine  Handscbrift 
bei  Prof.  Basevi,  die  andere  in  Stimmheften  die  Lieder  Vrai 
dieu  quelle  peine,  Bon  temps  und  Que  fait  le  coucou  au  bois.  Ob 
eine  Messe  Princesse  amorette  im  Codex  1783  der  Wiener  Hof- 
bibliotbek  mit  der  Bezeichnung  Jaspar  nicbt  etwa  Japart  ange- 
hort,  ist  ungewiss. 

Ein  eigentbiimlicher  Cbarakter  jiinglinghafter  Schwarmerei 
in  ernster,  jugendbeller  Frohlichkeit  in  muntern  Compositionen 
zeicbnet  die  Arbeiten  von  Loyset  Compere  aus.  Er  ist  in 
diesem  Kunstlerkreise  der  Romantiker.  Dieser  liebenswiirdige 
Meister  (der  lange  Zeit  mit  dem  etwas  spateren  Loyset  Pieton 
verwechselt  worden)  starb  am  16.  August  1518  als  Canonicus  und 
Kanzler  der  Katbedrale  zu  St.  Quentin,  sein  Epitapb  nennt  ibn 
Ludovicus  Compater.  Er  stebt  neben  Josquin  wie  ein  jiingerer 
Bruder,  mit  sanften,  fast  weiblicben  Ziigen.  Innige,  zarte  und 
tiefe  Empfindung  spricbt  aus  seinen  Werken,  in  seinen  Kircben- 
sacben  oft  aucb  ein  eigeutbumlicb  ergreifender  Ausdruck  anbeten- 
der  Andacbt.  Sein  Tonsatz  ist  reicb  und  fein,  dabei  von  gutem 
Gescbmacke  geregelt,  Verzwicktes  und  Gekiinsteltes  ist  kaum 
irgend  zu  finden.  Die  Harmonie  ist  volltonig  und  bat  zuweilen 
sebr  schone  Wenduugen  (eine  der  schonsten  im  Crucifixus  der 
Messe  Allez  regrets).')  Ganz  vorziiglicb  gelingt  ibm  jener  edle 
ruhige  Ton,  wie  ihn  Josquin  in  der  Motette  Tu  solus  faciens  oder 
Ergo  redemtor  anscblagt.  Diese  Farbung  tragt  die  kurze  herr- 
licbe  Motette  Crux  triumphans,  die  Petrucci  in  den  Mot.  A  ge- 
druckt  hat,   an  welcbe   sich   die  im  Bucbe  B  gedruckte  Reihe  von 


1)  Siehe  Band  V.  No.  24,  S.  183. 

2)  Gelegentliche  Harten  laufen  allerdings  nach  der  Zeit  "Weise  auch 
bei  dem  feinen  Compere  mit;  so  kommt  im  letzten  Agnus  der  son.^t  so 
edelschonen  Messe  Allez  regrets  gleich  im  5.  Takte  folgender  nnleidliche 
Zvtg;  vor: 


ig=s! 


a 


Nach  den   Satzregeln    der  Zeit  ist  sowohl    die   verdeckte    als    die    oifene 
Quinte  tadellos,  aber  wo  bVeb  das  sonst  so  feine  Ohr  des  Meisters?! 
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Motetten  scliliesst:  In  nomine  Jesu  omne  genu  flectatur  und  die  folgen 
den,  in  denen  die  Passion  nacli  den  canonischen  Jahreszeiten  be- 
trachtet  wird.  Georg  Rhau  hat  nachmals  alle  diese  Stixcke  in  seiner 
Sammlung  ,,Selectae  harmoniae  quatuor  vocum  de  passione  Domini" 
heriibergenommen.      Ausserdem  entlialten  Petrucci's    Mot.    A  von 
Compere    ein    Ave    Maria    und    eine    merkwlirdige    fiinfstimmige 
Motette,   welclie   sicli   auf  den  Kriegszug,   womit    Karl  VIII.    von 
Frankreicli  Italien  bedrangte,  beziebt:   Quis  numerare  queat  bello- 
rum  saeva  per  acta.1)     Die  Grundlage  des  Ganzen  bildet  das  viel- 
beniitzte   ,,Da  pacem  Domine"   von   zwei  Stimmen    als    Canon  in 
gebaltenen   Tonen    durcbgefiibrt.      Auf   diesen    einfachen    Hinter- 
grund  malt  Compere  in  sehr  lebendigen  Farben  ein  reicbes  Bild. 
Gleicb  beim  Eintritte    des  Tenorcanons   ist    es    ein  merkwiirdiger 
Zug,   dass  ihn  der  Tonsetzer  absicbtlich  mit  einer  herben  Disso- 
nanz   einsetzen  lasst,   wahrend  die  andern  Stimmen  in  tbematiscber 
Verarbeitung  eben  desselben  Motivs    und   lebbafter  Declamation, 
welche  der  Rede   eines   Eifernden   gleicbt ,    mit   dem   Ausdrucke 
einer  fast  erbitterten  Klage    von    den  Leiden    des    iiberstandenen 
Krieges    erzahlen.      Im    zweiten    Tbeile,    wie    sich    die    gottliche 
Gnade  des  Jammers  erbarmt  und   den   erseufzten  Frieden  sendet, 
nimmt  das  Tonstiick  einen  ganz  eigen  milden  und  weicben  Klang 
an:   Terzengange,   unvermutbeter  Eintritt  der  kleinen  Terz  mitten 
im  Gesange  u.  s.  w.     Der  dritte  Theil  ,,Fundant  preces  Itali  ut 
data  pax  sit  duratura"   ist    ausserst  schon    als  inniges    Gebet  ge- 
halten,  die  reinste  Pregbiera,  und  nocb  zum  Scblusse  ,,ne  pacis 
babena  cadat"   bringt  der  Meister   vor  dem   solennen  Amen  eine 
die  Worte  illustrirende  Tonmalerei  an.    Das  Ganze  gehort  in  die 
Classe    der    Staatscantaten ,    wie    sie   in    Venedig,    allerdings    fast 
scbon  um  ein  Jabrbundert  friiber,   Sitte  waren,   und  findet  unter 
Compere's  Arbeiten  selbst  wieder  sein  Seitenstiick  in  jener  Motette 
mit    dem    Tenor    ,,fera    pessima"    u.    s.    w.2)      Man    konnte   nacb 
diesen  Arbeiten  wohl    vermutben,    dass    Compere    sicb    eine    Zeit 
lang    in    Italien    aufgebalten,    zumal    er    auch    die    italieniscben 
Scberzliedchen   Che  fa  la  ramacina  und  Scaramella  fa  la  galla  im 
leicbtesten  italiscben  Frottolenstyl  mit  Verleugnung  seiner  nieder- 
landiscben     Contrapunktik ,     aber    nicbt     seiner    niederlandiscben 
Meisterscbaft,  componirt  bat  (dass  es  italieniscbe  Volksweisen  sind, 
zeigt  Lodovico  Fogliano's   Quodlibet  in    derselben  Petrucci'scben 
Frottolensammlung,  3)  wo  sie  beide,  und  obendrein  gleicbzeitig  an- 
gescblagen  werden).     In  Petrucci's  Odbecaton  findet  sich  von  Com- 

1)  Der  Anklang  an  den  Anfang  von  Juvenal's  Sat.  XVI: 
Quis  numerare  queat  felicis  praemia,  Calle, 

militiae  ist  auf  keinen  Fall  bios  zufallig. 

2)  Hier  ist  noch  eine  Motette  von  Compere  Virgirium  egregia,  4  vocum 
zu  nennen,  die  sich  im  Codex  58,  Maglibecchiana  No.  61,  vorfand.    Kade. 

3)  Vergl.  Band  III,  Seite  58.    K. 
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pere  eine  feine  Duodezmotette  Reyne  du  del  mit  aus  dem  Motive 
des  ,,Regina  coeli  laetare"  gebildetem,  als  ,,Pes"  aufsteigendem 
Basse,  ferner  das  nach  Textanfang  (mehr  ist  nicht  da)  und  Musik 
burleske  Nous  sommes  de  I'ordre  de  St.  Babouin,  ein  narrisches 
Stuck  Fugenkunst 1)  —  Allons  ferons  la  barba  (die  Musik  hat  nichts 
Komisches),  TJn  franc  archier,  Vostre  bargerenette ,  Venis  regrets, 
Garissez  moy,  Male  bouclie,  Le  corps  (ein  lugubrer,  schauerlicher 
Todtengesang  zweier  Stimmen,  der  Bass  als  dritte  psalmodirt 
dazu:  ,, Corpus  meum  licet  modo  putrescat  de  sepulcro  facies  in 
die  judicii  resuscitari,  exaudi,  exaudi,  exaudi  me,"  es  war  ein 
weiter  Weg  von  den  alten  ,,dissonirenden  Todtenlitaneien"  bis 
zu  einem  Kunstwerke  dieser  Art),  Tant  ha  bon  oeil,  Le  renvoy 
und  Mais  que  ce  fuse.  Die  Canti  B  bringen  eine  Motette  zu  fiinf 
Stimmen  Virgo  celesti  und  die  Lieder  Lourdaoidt  lourdaoult ,  Et 
done  revenez  vous.  Chanter  ne  puis  und  Le  grand  desir\  die  Canti 
cento  einquanta  ausser  dem  pikant  anmutbigen  L'autre  jour  me 
chevauchoie  (obne  Namensangabe,  die  jedoch  durch  den  Codex 
Basevi  ersetzt  wird)  und  dem  schonen  dreistimmigen ,  von  unbe- 
rufener  Hand  mit  einer  vierten  Stimme  belasteten  Heine  du  del, 
die  reizenden  Stiicke  Une  plaisante  fillette,  E  vrai  dieu  und  Moil 
pere  ma  donne  mari,  das  letzte  die  Klage  eines  jungen  Madchens, 
das  sein  Vater  mit  einem  alten  Manne  begliicken  will  —  H  est 
si  fade,2)  edit  franzosisch-grazios  und  naiv  wie  eine  Nummer  aus 
einer  komiscben  Oper,  hoebst  kiinstlich  fugirt,  mit  Engfubrungen 
u.  s.  w.  Ganz  abnlich  und  voll  heller  Jugendlust  die  Plaisante 
fillete,  das  Vrai  dieu  von  schonstem  meloclischen  Flusse.  Hand- 
schriftlich  sind  im  Codex  Basevi  die  Lieder  erhalten  L?ami  de 
my  und  Loardes  regrets;  in  der  zweiten  Liederbandscbrift  Prof. 
Basevi's  die  Lieder  Amie  plaisante  fillette,  Gentil  patron  maistre  de 
gallee,  jenes  E'aultre  jour  me  chevauchaie  und  Mon  pere  ma  donne 
mari]  im  Codex  der  Riccardiana  zu  Florenz  N.  2794  ein  hubschos 
Lied  La  saison  zu  drei  Stimmen  und  im  Codex  O.  V.  208  der 
Casanatenensis  zu  Rom  dasselbe  noch  einmal  und  wiederum  das 
Lied  Le  renvoy  de  mon  coeur  und  ein  anderes  A  qui  dirai  je  ma 
pensee.  Der  Dijoner  Codex  N.  295  entba'lt  die  Lieder  Ne  doit 
on  prendre  quant  on  donne  und  Ditez  moi  toutes  vos  pensees\  der 
Codex  Pixerecourt  ein  dreistimmiges  Lied  Mes  pensees  ne  me 
laissent.  Compere  kann  also  ganz  vorzugsweise  als  der  Lieder- 
componist  der  Schule  gelten,  und  er  hat  in  der  Bearbeitung  der 
Volksweisen,  ganz  im  Gegensatze  zu  Agricola,  eine  eigenthumlicbe 
Anmuth    zu    entwickeln    verstanden,    wo    der    ernste    Contrapunkt 


1)  Siehe  Band  V.  No.  25,  S.  186. 

2)  Der  Text,  wie  es  scheint,  sehr  entetellt  (denn  der  zweite  Theil 
hat  gar  keinen  Zusammenhang  mit  dem  eibten  —  es  ist  volliger  Unsinn) 
im  Codex  Basevi 
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zum  anmuthigen  Tonspiele  wird.  Anderes,  wie  das  kleine  drei- 
stinimige  La  saison,  zeigt  die  Farbung  eiuer  eigenthiimlich-sen- 
timentalen  Webmuth.1)  Wie  sebr  er  aber  auch  grosse  Formen 
beberrscbte,  zeigt  seine  edle,  kraft  der  vielen  in  den  Tenor  ein- 
gescbalteten  augmentirenden  Zeichen  in  breiten  Satzen  angelegte 
Messe  Allez  regrets  in  den  Ambraser  Messenbiicbern.  Mebrere 
andere  Messen  von  ihm  bewahrt  (und  verscbliesst)  das  papstlicbe 
Capellenarcbiv  zu  Rom.  2) 

Kauni  weiter  bekannt  als  dem  Namen  nach  war  bisber 
Verbonnet,  nicbt  einmal  seinen  Vornamen  wusste  man  (er  biess 
Jobannes).  Gedruckt  ist  von  ihm  ansser  einem  kleinen  Liede 
Hy  sit  die  weriste  in  Tilman  Susato's  Het  ierste  musyk  boexken  u.  s.  w. 
(1551)  nur  ein  vierstimmiges  Stuck  in  Kriesstein's  Selectissimae 
nee  non  familiarissimae  Cantiones  ultra  centum,  die  letzten  Worte 
der  sterbenden  Dido  aus  der  Aeneis  Dulces  exuviae,  eine  durchans 
des  Gegenstand.es  wiirdige  Composition,  die  wirklich  etwas  wie 
einen  Zng  tragiscber  und  antiker  Grosse  bat  und  die  einzelnen 
Worte  macbtvoll  betont.  Dagegen  ist  eine  Messe  Verbonnet's 
tiber  das  Lied  Je  vCai  deuil  im  Codex  N.  1783  der  Wiener 
Hofbibliothek  eine  ziemlich  trockene  Arbeit.  Eine  andere  vier- 
stimmige  Messe  ohne  Namen  (nur  bis  einschliesslich  zum  Credo) 
entbalt  der  Codex  N.  11883:  sie  fangt  gleicb  ansprucbsvoll  mit 
einem  augmentirten  Tenor  an.  Der  Codex  Basevi  entbalt  von 
Verbonnet  die  Lieder  Le  coeur  se  sielt,  A  vous  madame,  Je  suis 
si  tres  fort,  und  ein  Lied  Ken  vroivelic  wesen,  dessen  Ueber- 
scbrift  lautet:  Jo  Gbisling,  alias  Verbonnet.  Kiesewetter  sagt 
in  seiner  Geschichte  der  Musik:  ,, Verbonnet,  dessen  anderer  und 
vermuthlich  recbter  Name  nicht  angezeigt  wird."  Sollte  Ver- 
bonnet, ,,Grunmiitze",  am  Ende  gar  ein  Beiname  Gbiselin's  ge- 
wesen  sein?  Das  ist  nicbt  glaublicb,  Gbiselin  ist  zu  bekannt, 
als  dass  sicb  der  ratbselbafte  Verbonnet  plotzlicb  in  dieser  Weise 
demaskiren  sollte.  Und  endlicb  —  ein  Umstand,  der  die  Sacbe 
wohl  entscheidet  —  die  beglaubigten  Stiicke  Verbonnet's  zeigen 
ein  ganz  anders  geartetes  Talent,  eine  wesentlich  andere  Schreibart 
als  die  zablreichen  erbaltenen  Werke  Gbiselin's.  Von  Giovanni 
del  Lago  erfabren  wir  iiberdies  in  einem  aus  Venedig  am  23. 
August  1523  an  Spataro  gescbriebenen  Briefe,  Verbonnet  sei  ein 
,,Compositore  moderno",  dessen  Messe  Gracieuse  gent  der  gelebrte 
Venezianer  zur  Losung  irgend  eines  Mensuralproblems  citirt  und 
in  einem  andern  am  6.  Mai  1535  gescbriebenen  Briefe  nennt  er 
ibn  mit  dem  vollen  Namen  ,, Giovanni  Verbonnet".    Endlich  aber 


1)  Hier  sincl  nocb  zwei  unbekannte  Lieder  nachzutragen ,  die  im 
Codex  59  der  Maglibecchiana  sich  fanden:  Ae  vous  hastem  pas  .  .  . 
3  vocum,  und:  Et  attendant  ...  3  vocum.     Kade. 

2)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  255. 
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bedeutet  das  ,, alias"  nicht  immer  einen  zweiten  Namen,  sondern 
zuweilen  audi  nur  so  viel,  dass  die  Autorschaft  eines  Stiickes 
zweifelhaft  sei,  so  z.  B.  im  dritten  Theile  der  Niirnberger  Psalmen- 
collection  des  Petrejus:  ,,Lerithier  alias  Verdelott" ;  dass  diese 
beiden  Meister  sehr  verschiedene  Personen  waren,  steht  wohl 
ausser  Zweifel. 

Auch  Johannes  Prioris  (der  schon  deswegen  nicht,  wie 
Kiesewetter  vermnthet,  mit  Philippus  de  Primis  eine  und  die- 
selbe  Person  sein  kann,  weil  er  Johannes  hiess)1)  gehort  unter 
die  ofter  genannten  und  kaum  gekannten  Meister.  Seine  Missa 
De  Angelis  in  den  Ambraser  Messen,  die  im  Codex  N.  11883 
der  Wiener  Hofbibliothek  ein  zweitesmal  vorkommt,  wiirde  ihn 
als  ein  wohlgeschnltes  aber  ziemlich  bescheidenes  Talent  erkennen 
lassen,  entwickelte  er  nicht  in  seiner  schon  erwahnten  Missa 
Pro  defunctis  (in  der  Attaignant'schen  Messensammlung)  recht  be- 
deutende  geistige  Kraft,  die  ihm  in  jenem  Kunstlerkreise  eine 
achtbare  Stelle  sicherte.  Ein  in  den  Bicinien  Gr.  Rhau's  ge- 
drucktes  sechsstimmiges  treffliches  Stiick  in  dreifachem  Canon 
iiber  das  Da  pacem,  und  ein  achtstimmiges  Ave  Maria  ebenda, 
in  vierfachem  Canon,  lassen  den  anspruchslosen  Meister  der  Engel- 
messe  als  in  alle  Satzmysterien  der  Schule  eingeweiht  erkennen. 
Die  Bibliothek  zu  Berlin  besitzt  von  ihm  ein  Magnificat  im  achten 
Kirchentone.  Aber  es  finden  sich  auch  weltliche  Lieder  von 
Prioris,  der  Codex  Basevi  enthalt  die  Chansons:  Par  vons  je  suis, 
Deuil  et  ennuy  (mit  dem  Tenor  quoniam  tribulatio),  Par  vous, 
Mon  coeur  et  moi,  Mon  irtus  que  und  Rien  ne  me  plaist,  dazu  ein 
Peine  de  del  mit  dem  Basse  Regina  coeli  laetare.  Es  sind  ganz 
interessante  Arbeiten.  Das  funfstimmige  Par  vous  ist  ein  aus 
kurzen  Motettengliedern  so  kiinstlich  zusammen-  und  ineinander- 
gehakeltes  Fugenwerk,    als    man    eines  denken    mag.2)     Das    in 

1)  Die  im  Text  erwahnte  Missa  De  Angelis  hat  sowohl  in  der  Hand- 
schrift  der  Wiener  Hofbibliothek  als  in  jener  der  Ambraser  Sammlung 
die  Ueberschrift :  „Johannes  Prioris".  Was  jenen  Philippus  de  Primis 
betrifft  (den  Kiesewetter  nur  aus  Baini's  Buche  iiber  Palestrina  kannte), 
so  war  er  gar  kein  Niederlander ,  sondern  stammte  aus  Fano  und  war 
Tenorist  in  der  Capelle  Julius  II.,  also  wohl  auch  der  Zeit.  nach  etwas 
spater  als  Prioris.  In  der  handschriftlichen  Briefsammlung  des  Liceo  zu 
Bologna  findet  sich  ein  Brief  Spataro's  an  Johannes  del  Lago  vom  25.  Januar 
1529,  worm  es  heisst:  „ma  io  ho  una  missa  de  uno  chiamato  Philippo 
de  Primis  da  Fano,  el  quale  era  tenorista  de  papa  Julio,  facta  sopra  un 
certo  concento,  chiamato:  „por  tant  se  mon",  la  quale  messa  e  molto 
plena  di  bona  arte  et  subtilita"  u.  s.  w.  Aus  einer  andern  Stelle  zeigt 
sich,  dass  das  Lied,  woriiber  Ph.  de  Primis  seine  Messe  schrieb,  von 
Busnois  war. 

2)  Merkwurdig  sind  wiederholte,  nicht  angenehme  Quintparalellen. 
Sie  scheinen  ein  Beleg  fur  jene  von  Tinctoris  erwahnte,  von  manchen 
Lehrern  verfochtene  Ansicbt  ihrer  bedingten  Zulassigkeit,  da  sie  genau 
mit  den  dort  angedeuteten  Reservationen  angewendet  erscheinen. 
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reinen  einfachen  Harmonieen  bewegte  ,,Reine  de  ciel"  aber  ist 
den  ahnlichen  Stiicken  Gaspar's,  Brumel's  und  Compere's  bei- 
nahe  ebenbtirtig  zn  nennen;  auch  das  geistlich  weltliche  ,,Deuil 
et  ennuy"  hat  eine  ahnliche  Farbung. 

Noch  ungleich  geist-  und  phantasievoller  ist  Johannes 
Ghiselin,  von  dem  Petrucci  1503  ein  Buch  Messen  druckte, 
welches  die  Messen  La  belle  se  siet ,  De  les  amies,  La  gratieusa, 
N'arayge  und  Je  n'ai  deul  enthalt,  die  sich  durch  eine  klang- 
volle  Harmonie,  fein  abgewogenen,  ja  tiefsinnig  studirten  Gebrauch 
der  Taktzeichen  und  durchgebildete  Arbeit  auszeichnen.  Auch 
die  anderen  Drucke  Petrucci's  bewahren  eine  ziemlich  betracht- 
liche  Anzahl  von  Compositionen  dieses  Meisters;  die  Motetti  A: 
0  florens  rosa  (dreistimmig)  und  la  Spagna-,  die  Mot.  libro  quarto: 
Maria  virgo  semper  laetare,  Miserere  mei  Domine  (dreistimmig), 
0  gloriosa  Domina,  Inviolata  integra  et  casta,  Begina  coeli  laetare; 
das  Odhecaton  La  Alfonsina1)  (wahrscheinlich  italienisches  Volks- 
lied,  gleich  der  Bernardina  Josquin's  mit  welcher  Ghiselin's 
Stuck  ubrigens  in  den  Motiven  die  grbsste  Aehnlichkeit  hat;  die 
Durchfiihrung  stellenweise  etwas  spitzfindig  spielerisch,  im  Ganzen 
aber  von  munterer  Bewegung  und  grosser  Anmuth,  etwa  wie 
manche  Stiicke  Compere's).  Die  Canti  B  enthalten  eine  drei- 
stimmige  Bearbeitung  des  De  tous  biens,  die  Canti  cento  cinquanta 
abermals  eine  Bearbeitung  des  Forseulement  und  die  dreistimmigen 
Stiicke  Joli  amours,  Favus  destillans,  Vostre  a  jamais,  Se  j'ai 
reqids  und  Helas  lie  moet  my  liden. 

Ghiselin's  Harmonie  tont  in  eigenthiimlichem  Wohlklang,  die 
Fiihrung  der  Stimmen  ist  geistreich  belebt  und  hat  etwas  eigen 
Anmuthiges.  Die  Factur  der  Tonsatze  zeigt  durchweg  den  Meister. 
Manches,  wie  die  Motette  Favus  destillans  (mit  dem  Cantus  firmus 
in  der  tiefsten,  nach  alter  Art  in  der  Prolation  notirten  Stimme, 
wahrend  die  beiden  hoheren  Stimmen  im  Tempus  perfectum  di- 
minutum  gesetzt  sind)  sieht  aus  wie  ein  im  Lichte  einer  neuen 
Zeit  und  entwickelteren  Kunst  wiedergeborener  Okeghem.  Anderes, 
wie  das  Lied  Joli  amours,  nimmt  zwischen  den  capriciosen  Er- 
findungen  Agricola's  und  den  anmuthigen  Satzen  Loyset's  eine 
Art  Mittelstellung  ein,  wie  man  denn  im  Joli  amours  gleich  dem 
hiibschen  Einfall  begegnet,  dass  Discant  und  Bass  einander  iiber 
den  Tenor  weg,  wie  scherzend  zurufen  und  antworten.  Der 
Codex  Basevi  enthalt  von  Ghiselin  das  Forseulement  und  eine 
zweite  abweichende  Bearbeitung  ebendesselben,  die  Lieder  Wet 
ghy  wat  mynder  und  Bendez  le  moi  eine  Motette  aus  dem  hohen 
Liede  Anima  mea  liquefacta  est  und  die  Bearbeitung  de  Da  pacem 
Domine,  das,  so  oft  componirt,  wohl  ein  charakteristischer 
Nachhall  der  zahlreichen  Kriegsnothen  des  15.  Jahrhunderts 
heissen     darf    und    neben     ahnlichen    Stiicken    einen    anziehen- 

1)  Siehe  Band  V.  No.  26,  S.  190. 

Aijbros,  Geschichte  der  Musik.    III.  A' 
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den    Beweis   liefert,    wie    die   Musik  jeuer   Zeiten    deren   Leben 
mitlebte. 

Der  Casanatenensische  Liedercodex  in  Rom  bewahrt  von 
Ghiselin  die  Lieder  Da  che  ti  pasce  amore  (niederlandischen  Styles, 
nicht  im  italieniscben  Gescbmacke),  Je  I'ai  empris  und  La  mi 
larrez  vous  done;  letzteres  gewinnt  durch  Vergleichung  mit  der 
gleichnamigen  funfstimmigen  Composition  Josquin's  (in  den  Canti 
ultra  centum)  ein  eigenes  Interesse  —  es  ist  dasselbe  Thema, 
aber  alle  Scbritte  verkehrt:  wo  es  bei  Josquin  aufwarts  geht, 
geht  es  bei  Ghiselin  abwarts  und  umgekehrt.  Ghiselin  gehort 
zu  den  beriihmteren  Tonsetzern  seiner  Zeit,  aber  dieser  sinnige 
Meister  hatte  eine  Stelle  bei  den  beriihmtesten  verdient. 

Fast  dasselbe  konnte  man  von  dem  ihm  geistesverwandten  de 
Orto  (du  Jardin)  sagen. 1)  Petrucci  hat  von  ibm  1505  ein  Buch 
Messen  gedruckt:  Dominicalis,  J'ai  pris  amours,  L'omme  arme, 
La  belle  se  siet,  Petite  Camusette  und  in  den  Fragm.  Missarum 
das  Kyrie  einer  Missa  De  B.  Virgine,  und  1506  Lamentationen. 
Bemerkenswertb  ist,  dass  in  der  Messe  J'ai  pris  amours  de  Orto 
ein  doppeltes  Patrem  zur  Auswabl  bringt.  Die  Motetti  B  enthalten 
eine  Motette  Domine  quid  fecimus;  das  Odhecaton  bringt  gleicb 
als  erstes  Stuck  ein  vierstimmiges  Ave  Maria,  ganz  ausserordentlich 
schon,  von  der  siissesten  Milde  und  der  tiefsten  Innigkeit ; ")  ferner 
das  weltliche  Lied  Venus  tu  m'as  pris.  Die  Canti  B.  haben  ein 
Lied  Mon  mari  m'a  diffamee  und  eine  Bearbeitung  des  D'ung  aultre 
amer.3)  Die  Canti  150  bringen  das  kbstliche,  ausdrucksvolle 
Stiick  der  Trois  filles  de  Paris  mit  scberzendem  ersten  und  weh- 
muthigem  zweiten  Theile.  Eines  der  Hauptwerke  de  Orto's,  die 
schone  Messe  Mi-mi,  ist  ungedruckt  geblieben,4)  sie  findet  sich  im 
Codex  N.  1783  der  Wiener  Hofbibliotbek:  ibren  durcbgebenden 
Zug  bindet  der  Tonschritt  a — e  (mi-mi).  Derselbe  Codex  enthalt 
das  Prachtsttick  eines  grossen  Credo  tiber  das  Lied  Le  serviteur,h) 
welch'  letzteres  als  Tenor  dreimal  unverandert  wiederkehrt,  zwei- 
mal  im  perfecten,  das  drittemal  (beim  ,,et  in  Spiritum")  im  imper- 
fecten  Tempus,  hier  mit  dem  Motto  „lento  passu  gradere,"  d.  h. 
alle  Noten  doppelt  gross.  Das  canonische  Duo  Et  iterum  bildet 
eine  Art  Episode;  beim  Canon  fangt  der  Tenor  ein  viertesmal 
mit  clem  Serviteur  an,  kommt  aber  nur  bis  zur  achten  Note. 
Solche  Kiinste  bringt  de  Orto  ubrigens  mit  einer  Art  Anspruch- 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  258. 

2)  Fiir  die  Ausfiihrung  sind  alle  Schliissel  um  eine  Quinte  herabzu- 
liicken  und  ist  das  vorgezeichnete  \>  zu  streichen,  siehe  Band  V.  No.  27, 
S.  193. 

3)  Die  anderen  Gesange,  die  Fe"tis  (Biogr.  univ.  VI.  Band,  S.  383) 
dem  de  Orto  im  Odhecaton  und  in  den  Canti  B.  zuweist,  gehoren  ihm 
nicht  an. 

4)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  258. 

5)  Es  hat  die  Vorzeichnung  von  zwei  \f.  Im  Verlaufe  wird  einige- 
male  As  vorgeschrieben. 
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losigkeit  und  glticklich  an,  aber  endlich  doch  nicht  immer  ohne 
neckende  Spitzfindigkeit.  So  bedeutet  im  letzten  Agnus  der 
Messe  mi-mi  der  Canon  ,,descende  gradatim"  nicbt  bios,  wie 
sonst,  das  stufenweise  herabgesetzte  Wiederbolen  der  Notengruppe, 
sondern  auch  die  jedesmalige  Verkleinerung  der  Notenwerthe. 

Die  Sammlung  Kiesewetter's  besitzt  von  de  Orto  eine  scbbne 
vierstimmige  Motette  Impulsus  et  eversus  sum,  welche,  wakrend 
de  Orto  sonst  nocb  einen  nach  der  alteren  Kunst  deutenden 
Charakter  bat,  merkwtirdiger  Weise  schon  ganz  den  Zug  erkennen 
lasst,  wie  er  durcb  und  nach  Josquin  bei  Gombert  und  anderen 
Meistern  der  folgenden  Epocbe  in  Aufnabme  kam.  Ini  Codex 
Basevi  ist  eine  Bearbeitung  des  Forseulement  durcb  gescbickte 
Bebandlung  des  Motivs  (es  tritt  gleicb  Anfangs  zugleicb  in  zwei 
Stimmen,  aber  in  zweierlei  Notengrosse  auf)  und  durcb  reiche, 
lebendig  modulirte  Harmonie  anziebend;  ferner  eine  Composition 
des  Dulces  exuviae.  Eine  zweite  Liederbandschrift  im  Besitze 
Prof.  Basevi's  enthalt  ein  Lied  Je  ne  suis  point  a  ma  plaisance. 
Bemerkenswerth  ist  auch  noch,  dass  de  Orto  die  Accidentalen 
haufiger  und  sorgsamer  als  sonst  ein  Zeitgenosse  beischreibt,  wo- 
bei  merkwiirdig  kraftvolle  Harmonieen,  aber  gelegentlich  auch 
6chwierige  Tonschritte  herauskommen  (be  —  fl  f.  u.  dgl.). 

Ein  guter  Meister,  wenn  auch  den  vorgenannten  nicht  gleich- 
zustellen,  ist  Matthaus  Pipelare  aus  Leuwen.  Das  papstliche 
Capellenarchiv  besitzt  von  ihm  Messen,  unter  anderen  eine  uber 
den  Omme  arme.  Der  Codex  N.  11883  der  Wiener  Hofbibliothek 
enthalt  die  schon  erwahnte  Livinusmesse  (die  wahrscheinlich  fur 
Gent  bestimmt  war),  ferner  eine  vierstimmige  Messe  Dixit  Do- 
minus  y  eine  Messe  Johannes  Christi  care,1)  und  eine  dritte  ohne 
Namen,  in  der  einige  Devisencanons  angebracbt  sind  —  beim 
Qui  tollis:  corruptio  unius  est  generatio  alterius;  beim  Patrem: 
Crescit  in  quadruplum  tenor;  beim  Agnus:  Ne  sonites  netesynem- 
menon,  sume  in  mese.  Rhau's  Opus  decern  Missarum  enthalt 
eine  Messe  De  feria,  ausserst  kurz  zusammengefasst,  aber  gehalt- 
voll.  —  Petrucci  hat  diesen  Meister  fast  unbeachtet  gelassen, 
ausser  einem  ,,Ave  Maria"  in  den  Motetti  a  cinque  hat  er  nichts 
von  ihm  gedruckt.  Andreas  de  Montona  hat  in  seinem  Liber 
quindecim  Missarum  eine  Messe  Pipelare's  aufgenommen.  In 
den  Bicinien  Rhau's  findet  sich  einiges  wenig  Bedeutende  (ein 
etwas  mageres  Duo  Virga  et  baculus  tuus,  vermutblich  das  Bene- 
dictus  irgend  einer  Messe  u.  a.  m.).  Die  kbnigl.  Bibliothek  in 
Brussel  besitzt  handschriftlich  eine  Anzahl  seiner  Compositionen, 

1)  Diese  Messe  ist  bezeichnet  mit  Matthaus  Pipelare,  folglich  irrt 
Fetis,  wenn  er  sagt:  Pipelare's  Vorname  sei  nur  aus  Ornitoparchus  be- 
kannt.  Hier  ist  eine  Bestatigung.  Im  Catalog  der  Vaticana  noch  die 
Missa:  Forseulement,  4  voc.    K. 

17* 
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die  Mttnchener  Bibliothek  (im  Codex  N.  34)  eine  vierstimmige 
Motette  Vita  dulcedo,  der  Codex  Basevi  in  Floronz  eine  treffliche 
ebenfalls  vierstimmige  Bearbeitung  des  Forseulement  und  ein 
zweites  Lied  Een  vrolic  Eine  Messe  Forseulement  bewahrt  aus 
Thibaut's  Nacblass  (in  moderner  Partitur)  die  k.  Bibliothek  in 
Munchen. 

Auch  Jacob  Grodebrie,  genannt  Jacotin,  (im  Jabre  1479 
Capellan  am  Dome  zu  Antwerpen,  starb  1528)  legitimirt  sicb 
durcb  sein  meisterhaftes  acbtstimmiges  Sancta  trinitas  unus  Deus 
in  Philipp  Uhlhardt's  Concentus  octo  sex  V.  vocum1)  als  Ton- 
setzer  von  Bedeutung.  Petrucci  hat  von  ihm  in  das  zweite  Buch 
der  Motetti  dela  corona  die  Motetten  Interveniat  pro  rege  nostro, 
Judica  me  Deus  et  discerne  causam  meam  und  Rogamus  te  virgo 
Maria  aufgenommen.  Eine  Composition  des  115.  Psalms  Credidi 
propter  quod  locutus  sum  in  der  grossen  Psalmensammlung  Mon- 
tanus'  und  Neuber's  zeichnet  sich  besonders  durch  sorgsame 
Declamation  des  Textes  aus.  In  Attaignant's  grosser  Sammlung 
von  Magnificat  ist  auch  Jacotin  vertreten.  Zwei  Duetten  in 
Rhau's  Bicinien  TJn  grand  plaisir  Cupidon  me  donna  und  Je  suis 
desherite  puisque  j'ai  perdu  mon  ami2)  haben  einen  muntern  Zug 
und  zeigen  schon  vollig  den  Styl  der  hernach  sogenannten  Canzon 
francese.  Andere  weltliche  Stiicke  in  Robert  Ballard's  und 
Adrian  Leroy's  Chansons  nouvellement  composers,  1556  (das 
vierstimmige  Lied  Je  voudrois  bien)  und  im  Recueil  des  recueils 
(1563,    1564)  derselben  Verleger. 

Ein  anderer  Zeitgenosse  Anton  van  den  Wyngaert  (Schtiler 
Hobrecht's,3)  zu  Antwerpen,  starb  1499)  wird  bei  Glarean  unter 
dem  Namen  Antonius  a  Vinea  citirt  und  eine  vierstimmige 
Motette  von  seiner  Composition  Ego  dormio  mitgetheilt , 4)  ein 
solides  Stuck  im  Style  der  Zeit.  Das  fiinfstimmige  Lied  Franch 
cor  qu'as  tu  in  Petrucci's  Canti  B  mit  der  Namensbezeichnung 
,,de  Vigne"  gehort  ihm  vermuthlich  ebenfalls  an. 

Ein  eigenthumlicher  Meister,  von  dem  wir  freilich  nur  Werke 
der  musikalischen  Kleinkunst  besitzen,  ist  Johannes  Japart, 
welcher  in  den  Diensten  der  Herzoge  von  Ferrara  gestanden 
haben  und  mit  Josquin  befreundet  gewesen  sein  soil.  Fast  Alles, 
was  von  seinen  Werken  noch  iibrig  ist,  hat  wiederum  Petrucci 
gerettet  —  im  Odhecaton  die  Lieder  Nenciosa  mia,  J'ai  pris 
amours,  Se  congie"  pris,  Amours,  amours,  Tant  bien  mi  son  pensa; 


1)  Fetis  spricht  von  quelques  pieces  interressantes.     Das  ist  irrig, 
es  ist  nur  die  obengenannte  Composition  darin. 

2)  Pater  Santini  besass  von  Jacotin  Messen  zu  sechs  Stimmen  (s. 
Fe"tis,  Biogr.  univ.  ad  v.  Jacotin). 

3)  S.  die  interessanten  Notizen  bei  Fetis  ad  v.  Obrecht  und  Wyngaert. 

4)  Dodecach.  S.  259. 
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in  den  Canti  B  eine  zweite  Bearbeitung  des  Tai  pris  amours 
und  das  Lied  Je  cuide;  in  den  Canti  cento  cinquanta:  Fortuna 
d'un  gran  tempo  (italienisclies  Lied,  kommt  iibereinstimmend  in 
Fogliano's  Quodlibet  vor),  Loyer  mi  fault  un  carpentier,  U  est 
de  bon  lieure  ne  (mit  dem  Omme  arme  als  Bass),  De  tous  Mens 
(mit  dem  schon  erwahnten  Canon  Hie  dantur  antipodes),  ein 
Doppellied  Plus  ne  chasserais  sans  gans  mit  dem  verbundenen 
Pour  passer  le  temps,  Vrai  Dieu  d' amours  (wozu  die  fiinfte  Stimme 
die  Litanei  zu  alien  Heiligen  singt),1)  Prestez  le  moi  und  Questa 
se  chiama.  Der  Casanatenensische  Liedercodex  in  Rom  enthalt 
von  Japart  ein  Lied  Trois  filles  estoient  und  ein  anderes,  wo  gar 
drei  Lieder  in  einander  verwebt  sind:  das  II  est  de  bonne  heure 
ne  (Tenor),  dem  Japart  einmal  schon  den  Omme  arme  zum  Ge- 
fahrten  gegeben,  muss  hier  mit  dem  uns  durch  Hobrecbt's  Be- 
arbeitung bereits  bekannten  Tant  que  notre  argent  durra  (Bass) 
und  mit  dem  Liede  Amours  fait  (Sopran  und  Alt)  eine  Tripel- 
alliance  scbliessen.  Japart's  Lieder,  wie  man  sieht,  sind  fast 
lauter  solche,  die  auch  sonst  bfter  bearbeitet  vorkommen;  aber 
Japart  sucbt  ihnen  durch  irgend  einen  absonderlichen  Einfall, 
durch  Verkniipfung  mit  einem  andern,  zufallig  dazu  passenden 
Liede  oder  durch  stete  Wiederholung  des  kurzen  Tenors  (wie 
im  Fortuna  d'un  gran  tempo)  oder  sonst  ein  neues  Interesse  zu 
geben.  Man  kann  ihm  nachriihmen,  dass  er  diese  Tausenclkiinste 
gut,  geschickt  und  ohne  dass  die  Composition  unter  dem  Zwange 
leiden  muss,  in  gewissem  Sinne  selbst  geistreich,   ausfuhrt. 

Einen  ahnlichen  Weg  wie  Japart,  betritt  Crispinus  de 
Stappen,  der,  wie  bereits  vorhin  erwlihnt  worden,  das  vielbe- 
nutzte  De  tous  biens  mit  dem  Beati  pacifici  verbindet. 2)  Ein 
anderes  Stiick  Virtutum  expulsus  ist  auffallender  Weise  fiir  drei 
Soprane  und  einen  Bass  gesetzt  —  etwa  zum  Gebrauche  eines 
Knabenchors  von  Schulern?3)  Ausser  diesen  beiden  Stiickeu  ent- 
halten  die  Canti  cento  cinquanta  noch  eine  Bearbeitung  des  Liedes 
Gentils  galans  de  guerra,  die  Motetti  a  cinque  die  Motette  Exaudi 
nos  filia  Sion,  die  Motetti  B  eine  andere  Non  lotis  manibus  und 
ein  Ave  Maria.  Mehr  ist  von  diesem  Tonsetzer  nicht  nachweis- 
bar.  Das  Wenige  geniigt  in  ihm  mindestens  einen  wohlgeschulten 
Musiker  zu  erkennen.4) 

So  geniigen  auch  drei  erhaltene  Stiicke,  um  einen  nicht 
bios    wohlgeschulten,    sondern    wirklich    sehr    tiichtigen    Meister 

1)  Sonderbar,  dass  auch  Tinctoris  (Contrap.  III.  3)  dieses  Lied  vrai 
Dieu  mit  etwas  Kirchlkhem  in  Verbindung  bringt,  mit  dem  Gesange 
Barbara  virgo  pulc/terrima.     Siehe  Nachtrag  zu  Seite  261. 

2)  Canti  cento  cinquanta  f.  21. 

3)  Siehe  Nachtrag  zu  S.  261. 

4)  Fetis  (Biogr.  univ.  VIII.  Band,  S.  113)  nennt  ihn  irrig  Corneille 
de  Stappen. 
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Nicolaus  Craen  nach  Gebiibr  schatzen  zu  lernen:  jene  beiden 
dreistinimigen  Motetten  Ecce  video  coelos  apertos  und  Si  ascender o 
(in  Petrucci's  Motetti  A  und  Canti  cento  cinquanta)  und  eine 
vierstimmige  Motette  Tota  pulchra  es  in  den  Mot.  C.  Die  Haltung 
dieser  Stiicke  hat  noch  etwas  Alterthumlicb.es,  aber  sie  verratben 
Geist  und  Scbbnbeitssiiin. 

Von  Gilles  Reingot  (aus  Mons?)  ist  gar  nur  eine  Bear- 
beitung  des  Forseulement  in  den  Canti  cento  cinquanta  erhalten, 
sie  ist  gut  gearbeitet  und  durcb  lebendige  Behandlung  eines 
bewegten  Gegenthema's  anziebend.1) 

Eben  so  wiissten  wir  nicbts  von  einem  Meister  Gregoire 
ohne  das  Et  raira  plus  la  lune  in  den  Canti  c.  c.  und  obne 
ein  Ave  verum  in  den  Motetti  B,  und  docb  verrath  sicb  bier 
wiederum  ein  ganz  vorziiglicber  Tonsetzer.  Sein  Et  raira  ist 
ein  kleines  Juwel! 

Von  Infantis,  hinter  dem  Fetis  (wohl  mit  Recht)  den 
Sanger  Pierre  l'Enfant  aus  der  Capelle  Ludwigs  XII.  ver- 
muthet,  bolen  wir  aus  der  Fundgrube  der  Canti  c.  c.  eben  auch 
nur  ein  einziges  Stuck  heraus,  den  vierstimmigen  Gesang  Alba 
columba:  der  Anfang  wie  eine  schone  scbwermiitbige  Romanze 
im  Volkstone,  dann  vortrefflicbe  Fugirung. 

Einen  mebr  untergeordneten  Standpunkt  nimmt  Johann 
Stockhem  ein.  Sein  Lied  Je  suis  d' Allemaigne  erhalt  durcb  den 
regelmassigen  Gang  der  Melodie  in  der  Oberstimme  eine  eigen- 
thuniliche  Farbung.  Ausser  diesem  in  den  Canti  c.  c.  eine 
Bearbeitung  des  Serviteur  soie  (ein  anderes  Lied  als  Le  Serviteur), 
welcbe  mit  jener  Agricola's  gar  nicbts  gemein  hat,  ein  Lied 
tPai  pris  mon  bourdon.  Im  Odhecaton  Compositionen  liber  die 
Lieder  Brunette,  Por  quoi  je  ne  puis  dire,  Helas  ce  n'est  pas  und 
Ha  traitre  amours.  Von  einer  Missa  de  B.  Virgine  ist  nur  das 
Gloria  in  Petrucci's  Fragm.  Missar.   erhalten. 

Von  Johannes  Martini,  welcher  der  gleichen  Zeit  und 
Richtung  angehort,  enthalten  die  Mot.  libro  quarto  die  Motetten 
Levate  capita  vestra  und  0  beate  Sebastiane;  die  Motetti  B  ein 
Ave  Deus  virginitatis ;  die  Canti  c.  c.  eine  Bearbeitung  des 
Nenciosa,  bei  welcher  derselbe  Tenor  zweimal  nach  einander, 
den  Noten  nach  unverandert,  aber  erst  im  Tempus  imper- 
fectum ,  dann  im  Tempus  perfectum  zu  singen  ist  und  jedes- 
mal  zur  Grundlage  einer  tadellosen  Contrapunktirung  dient. 
Ferner  enthalten  die  Canti  c.  c.  die  Lieder  La  fleur  de  biaulte 
(ode  contrapunktische  Handwerksarbeit)  und  Fault  il  que  lieur  soy. 
Die  bedeutendste  Zahl  von  Arbeiten  dieses  Tonsetzers  findet  man 


1)  Der  Manuscriptenband  34  der  Miinchener  Bibliothek  enthalt  noch 
die  Motette:  Salve  regina,  4  vocum  in  3  Theilen.     Kade. 
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im  Codex  0.  v.  208  der  Casanatenensis  beisammen,  ausser  einer 
,,Fuga  ad  quatuor"  (vier  Stimmen  aus  einem  gequalten  Canon 
in  der  Octave  und  in  der  Unterquinte),  die  Lieder  Vive  vive, 
La  Martinelle  (zwei  verschiedene  Bearbeitungen) ,  H  est  tel,  La 
poverte,  Non  per  la,  L'espoir  mieulx,  Per  faire  toujours,  Tant  que 
dieu  voudra,  Fuge  la  morte  (in  niederlandisch-fugirter  Scbreibart, 
dreistimmig),  Toujours  Men,  B  est  toujours,  Sans  fin  du  mal,  Je 
remercie  dieu,  Biaulx  parle  toujours,  Toujours  me  souviendra,  De 
la  bonne  chiere,  Que  ie  fa  soye,  Fortuna  desperata,  Non  seul  und 
den  zu  Collinets  de  Lannois  Se  la  sans  plus  beigesetzten  Bass- 
part,  zusammen  21  Compositionen.1)  In  der  Fortuna  desperata 
entlebnt  kbchst  merkwiirdiger  Weise  Martini  demselben  Unbe- 
kannten,  der  auck  sckon  dem  Meister  Pinarol  kat  auskelfen 
miissen,  eben  dieselbe  Stimme,  welcke  Pinarol  genommen,  um 
sie  seinerseits  ebenfalls  zum  Cantus  firmus  zu  macken;  aber 
wakrend  sie  Pinarol  in  den  Bass  verweist,  bringt  sie  Martini  im 
Discant  und  setzt  darunter  eine  fugirte  Contrapunktirung  der 
drei  tieferen  Stimmen;  vom  allbekannten  Liedmotiv  aber  ist 
keine   Spur  zu  finden. 

Ein  Namensverwandter  Thomas  Martini  ist  durck  eine  Mo- 
tette  Congaudentes  exultemus  vertreten,  die  in  einer  merkwurdigen 
Motettensammlung  gedruckt  ist,  welcke  1521  unter  dem  Titel 
Motetti  libro  primo  bei  Andreas  de  Antiquis  in  Venedig  in  fast 
winzig  kleinen  Stimmkeften  ersckien.2) 

Eine  ganze  Sckaar  von  Tonsetzern  dieser  Epocke  ware  nocb 
zu  nennen,  die  in  Petrucci'scken  Drucken,  in  gleickzeitigen  Hand- 
sckriften  durck  ein  oder  einige  Stticke  vertreten,  einen  Platz  in 
der  Musikgesckickte  kaben  wollen,  wenn  auck  vielleickt  einen 
besckeidenen:  Matkurin  Forestier  (ein  Lied  La  haulte  d'Alle- 
magne  in  den  Canti  cento  cinquanta,  kandsckriftlick  Messen  im 
papstlicken  Capellenarckiv,  darunter  abermals  eine  iiber  den  Omme 
arnie,  im  Codex  N.  4810  der  Wiener  Hofbibliotkek  ein  Interne- 
rata,  integra  et  casta),  Jokannes  Fortuila  (Lied  Lamer  ie  me 
veul  intremetre  in  den  C.  c.  c),  Molinet  (Lied  Tartara  ebenda, 
soil  keissen:   Tant  ara  mon  coeur  sa  plaisance,    das  Stuck  findet 


1)  Diesem  Verzeicknisse  sind  nock  17  andere  Lieder  von  Job. 
Martini  einzureihen,  darunter  9  dreistimmige  okne  Text,  2  vier- 
stimmige  okne  Text,  2  vierstimmige  mit  franzosisckem  Texte,  2  drei- 
stimmige mit  italienischem  Texte  und  endlick  das  bekannte  Fortuna 
d'un  gran  tempo,  Doppellied  mit  Scaramella  zu  4  Stimmen.  Alle  diese 
Lieder  im  Codex  59  der  Maglibecckiana,  der  auck  zugleick  ein  Portrait 
von  Job.  Martini  enthalt.     Kade. 

2)  Der  Titel  lautet:  Motetti  libro  primo.  Venetijs  impressum  opera 
et  arte  Andreae  antiqui,  impensis  vero  Andreae  Asulani  MDXXI  mense 
Augusto.  Ein  Exemplar  dieses  bisker  nirgends  erwahnten  Druckes  be- 
eitzt  die  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien  (Signatur  A.  N.  35  E.  150). 
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sich  nochmals  irn  Cod.  Casanat.  in  Rom),  Pierre  Bourdon  (eine 
Bearbeitung  des  vielbeniitzten  De  tous  biens  im  Odhecaton), 
Pierre  Biaumont  (Motette  Aspice  Domine  in  den  Mot.  B.)y 
Vaqueras  (ein  Spanier,  von  ihm  in  den  Canti  B.  ein  Lied  Ye 
ci  la  danse  barbare  —  merkwiirdig  durch  die  eingeflochtene  Tanz- 
melodie  —  und  in  den  Mot.  B.  der  Psalm  Domine  non  secundum 
peccata,  Glarean  hat  letztere  Composition  in's  Dodecachordon  her- 
ubergenommen)  und  im  Codex  0.  V.  208  der  Bibl.  Casanaten. 
in  Rom  eine  ganze  Reihe  sonst  nicht  vorkommender  Namen: 
Basin  (Madame  ma  mie  und  Vien  avanti  morte  dolente),  Paulus 
de  Roda  (Ghe  nochte  drive),  Malcort  (das  bekannte  Malheur  me 
bat),  Jabannes  Tourant  (Motette  0  gloriosa),  Bostrinfi?  trop 
penser).  Von  jenem  Collinet  de  Lannois  enthalt  derselbe  Codex 
das  von  Johannes  Martini  mit  einem  beigefiigten  Basse  erganzte 
Se  la  sans  plus,  der  Codex  Basevi  ein  Lied  Adiou  naturlic  lewen 
min,  von  einem  Cornelis  Rigo  de  Bergis  das  Lied  Celle  que 
Vai  longtemps  aime  und  ein  Stuck  biblischer  Erzahlung  Cum 
audisset  lob.  In  der  zweiten  Handschrift  der  Sammlung  Basevi's 
(in  Stimmheften)  begegnen  wir  den  Namen  Lourdaoult  (Amour 
me  traite),  Rogier  (Noble  fleur  und  Sans  mot  sans  ml  mot), 
Henri  Morimens  (Qui  veut  iouer  und  ie  me  fie  en  tout),  Holain 
(Nous  irons  planter  le  mat,  Par  nuit  a  la  lune  und  Laissez  moi 
alter)  und  Beaunois  (Faulte  d' 'argent,  das  Lied,  welches  auch 
Josquin  bearbeitet  und  Richafort  in  sein  Requiem  verwebt  hat). 
Im  Codex  N.  2794  der  Riccardiana  in  Florenz  ist  ein  Johannes 
Fresneau  durch  die  Lieder  De  vous  servir,  Cest  vous  seule  que 
chascun  doit  aimer  und  Nuit  et  jour  sans  repos  avoir  regret  ver- 
treten  (reine  Harmonie  und  sehr  hubsche  Stimmenfuhrung,  jeden- 
falls  ein  geschickter  Tonsetzer  —  geistliche  Stiicke  von  ihm  im 
papstl.  Capellenarchiv). x)  Der  Codex  N.  11883  der  Wiener  Hoi- 
bibliothek  bewahrt  in  zwei  vierstimmigen  Messen  ohne  Namen 
das  Andenken  eines  Nicolaus  Carlir,  „Sangmeister  in  Anthorff" 
(Antwerpen)  und  Johannes  Volens  und  eines  Heinrich  Sever- 
donk  in  einer  Messe  iiber  das  Lied:    Waer   ist    die    allerliebste 

mein. 

Wiederum  eine  ganze  Reihe  neuer  Namen  tritt  uns  in  Pe- 
trucci's  Motetti  della  corona  entgegen.  Da  ist,  im  Gegensatze 
zum  „grossen  Peter"  Pierazzon  ein  kleiner  Peter  —  Pierken 
Therache,  wie  Petrucci  seinen  Namen  druckt  (im  ersten  Buche 
gar  einmal  P.  de  Theracine,  nicht  „Terracina",  wie  Kiesewetter 
schreibt)  oder  Theras,  wie  der  Name  in  den  Ambraser  Messen 
geschrieben  ist.  Die  in  letzteren  vorkommende  Messe  0  vos  om- 
nes  ist  in  gutem,  aber  schwerem  Styl  geschrieben.  Von  den  Mot. 
della  corona  enthalt  das  erste  Buch  die  Motette  Senatus  aposto- 
lorum,    das   zweite   die    Motette    Verbum  bonum  et  suave,  welche 

1)  Nur  die  Missa  quarti  torn.    K. 
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letztere  auch  in  den  Motetten  des  Andreas  de  Antiquis  (1521) 
ein  zweites  Mai  gedruckt  und  durch  Verarbeitnng  des  kirchliclien 
Motives  interessant  ist ,  welches  aucb.  Adrian  Willaert  in  jenem 
verhangnissvollen  sechsstimmigen  Stucke  benutzte,  mit  welchem 
sich  die  papstlichen  Sanger  eine  so  schlimme  Blbsse  gaben.  Die 
schone  Handschrift  (A.  N.  35  H.  18)  der  Wiener  Hofbibliothek 
enthalt  eine  Motette  von  Tberache  Gaude  Maria  —  leider  fehlt, 
wie  schon  erwahnt  worden,  das  Discantheft,  und  lasst  sich  dem- 
nach  der  Werth  der  Composition  nur  sehr  unvollkommen  erkennen. 
Noch  mag  bemerkt  werden,  dass  im  Codex  N.  2794  der  Riccar- 
diana  sich  vier  Lieder  En  desirant  ce  que  ie  ne  puis  avoir,  Satis 
y  penser  a  Vaventure,  Mes  douleurs  sont  incomparables  und  Q'uen 
dites  vous  vorkommen,  welche  mit  dem  Namen  Petrequin  (Pe- 
terchen)  bezeichnet  sind.  Es  scheint  aber,  dass  diese  zwei  kleinen 
Peter,  Petrequin  und  Pievken,  wirklich  zwei  verschiedene  Per- 
sonen  sind  und  Petrequin  ein  um  einige  Jahrzehnte,  vielleicht  um 
nicht  viel  weniger  als  um  ein  Jahrfiinfzig  alterer  Tonsetzer  ist, 
als  Pierken,  welcher,  wie  die  betreffenden  Rechnungen  ausweisen, 
der  Capelle  Ludwigs  XII.  angehbrte;1)  gleich  jenem  Longueval 
oder  Longhueval,  von  dem  eine  Motette  Benedicat  nos  imperi- 
alis  majestas  im  ersten  Buche  der  Mot.  della  corona  steht,  auch 
Pierre  Attaignant  im  elften  Buche  seiner  Motettensammlnng  etwas 
druckte.2)  Ein  Basssanger  aus  derselben  Capelle  Johannes 
Lebiuan  oder  Lebrung  kommt  in  den  Mot.  della  corona  mit 
der  funfstimmigen  Motette  Becumbentibus  undecim  und  der  vier- 
stimmigen  Descende  in  Jwrtum  meum,  in  der  Sammlung  Fior  de 
motetti  mit  der  Motette  Saul,  Saul  quid  me  persequeris,  in  den  Cant, 
select,  ultra  centum  (unter  dem  Namen  Jo.  Lebrin)  mit  einem  sechs- 
stimmigen Stucke  Alligiez  moi,  ferner  in  den  Motettensammlungen 
Attaignant's  und  Tylman  Susato's  vor.  Eine  merkwurdige  Arbeit 
dieses  Meisters  enthalt  die  vonForsterherausgegebeneMotettensamm- 
lung  Selectissimarum  Mutetarum  partim  quinque,  partim  quatuor  vocum 
etc.  (Niirnberg,  Petrejus  1540).  Vier  Stimmen  singen  das  aposto- 
lische  Glaubensbekenntniss  (nicht  das  nicenische  der  Missa),  aber 
den  Kern  des  Ganzen  bildet  als  flinfte  Stimme  der  Tenor,  der 
als  ,, fester  Gesang"  (Cantus  firmus)  im  strengsten  Wortverstande 
immerfort  die  bekannte  kirchliche  Intonation  ,, Credo  in  unum 
Deum"  dazwischensingt.  Der  lehrhafte  Zug,  das  dogmatisirend 
Tiefsinnige,  das  Streben,  die   Musik   zu    einer  Art   Theologie  in 


1)  Der  Codex  59  der  Maglibecchiana  bringt  noch  ein  Lied:  Adiev 
florens  layolye  ...  zu  4  St.      Kade. 

2)  Von  diesem  wenig  bekannten  Tonsetzer  habe  ich  ferner  noch 
nachzuweisen :  Passio  Domini  4  vocum,  in  dem  Codex  58  der  Magli- 
becchiana, sub  43.     Daselbst  wird  er  aber:  „Longauol"  genannt.     Kade 


266  Die  Zeit  der  Niederlander.    Arnold  Caen. 

Tbnen  zu  machen,  tritt   in    dieser  Composition  Lebrun's,    wie   in 
mancher  andern  jener  Zeiten,  besonders  deutlich  bervor. 

Ein  Acaen,  der  im  zweiten  Buche  der  Mot.  della  corona 
mit  den  Motetten  Nomine  qui  Domine  prodit,  Judica  me  Deus  et 
discerne  und  Sanctificavit  Dominus  vorkommt,  und  dessen  beide 
erst  genannte  Motetten  Aron  im  vierten  Capitel  seines  Trattato 
della  natura  et  cognizione  di  tutti  i  tuoni  als  Beispiele  des  ersten 
Kircbentones  citirt,  nnd  dessen  der  spanisch  schreibende  Berga- 
maska  Pedro  Cerone  in  seinem  Melopeo  gedenkt,  gilt  um  des 
letzteren  Umstandes  willen  fur  einen  Spanier;  der  Name  wird 
auch  Acaen  gescbrieben.  Aber  weder  Acaen  nocb  Acaen  bat 
auch  nur  im  mindesten  einen  spanischen  Klang,  und  es  scbeint 
bei  dem  Ganzen  ein  ziemlicb  seltsamer  Irrthum  sein  Spiel  zu 
treiben.  Petrucci,  dem  wir  allein  die  Bekanntschaft  dieses  Spa- 
niers  danken,  druckt  namlicb  gelegentlicb  Jo.stokbem  statt  Jo- 
bannes  Stockhem,  Jo.gbiselin  statt  Joannes  Ghiselin  (man  sehe  die 
Ueberscbrift  der  Alfonsina).  Allem  Anscbein  nacb  soil  es  nur 
statt  Acaen  beissen  A.  Caen,  das  ist:  Arnold  Caen.  Eine  mit 
dem  vollen  Namen  ARNOLDVS  CAEN  bezeicbnete  Motette  zu 
funf  Stimmen  Jerusalem  luge  et  exue  te  vestibus  ist  in  der  zweiten 
Abtbeilung  N.  27  des  ,, Magnum  opus  continens  clarissimorum  sym- 
pbonistarum  carmina  elegantissima"  (Niirnberg,  Montanus  und 
Neuber  1559)  zu  finden,  und  zu  grosserer  Sicberbeit  steht  im  In- 
balsverzeicbnisse  nocbmals:  Arnoldus  Caen.  Der  Taufname  Arnold 
war  aber  fur  Spanien,  wenigstens  damals,  so  exotiscb  wie  mbg- 
licb,  dagegen  in  den  Niederlanden  sehr  haufig,  und  Caen  mit  dem 
gedehnten  a  (ae)  klingt  so  gut  niederlandisch  wie  Craen.  Zu  allem 
Ueberflusse  ist  aber  der  Name  des  Componisten  im  Lautentabu- 
laturbucbe  Sebastian  Ocbsenkbun's  (1558)  bei  den  arrangirten  Mo- 
tetten deutlich  und  zweifellos  gedruckt:  A.  Caen.  So  entpuppt 
sicb  denn  zuletzt  der  mysteriose  Spanier  Acaen  zum  Niederlander 
Arnoldus  Caen!  —  Ungleicb  scbwieriger  ist  es  die  Heimat 
eines  Eustacbius  de  Monte  regali,  Componisten  eines  Bene- 
die  anima  mea  und  Omnes  gentes  plaudite  im  zweiten  Buche  der 
Mot.  della  corona,  zu  bestimmen,  weil  la  Martiniere's  Lexicon  nicht 
weniger  als  13  Orte  des  Namens  mons  regalis  (mont  royal)  auf- 
zahlt,  in  Burgund,  in  der  Gascogne ,  bei  Beauvais,  Autun,  Albi 
a.  s.  w. 

Anderweitig  durch  zahlreichere  Werke  vertreten  und  zum 
Theil  zu  den  beriihrnten  Meistern  ihrer  Zeit  zahlend,  sind  die 
tblgenden  zum  erstenmale  in  den  Motetti  della  corona  auftreten- 
den  Tonsetzer:  Divitis,  Lupus,  Lheritier,  de  Silva,  Noel 
Baldouin,  Carpentras  und  Mouton  (wozu  noch  die  Italiener 
Pre  Micchiel  di  Verona  und  Costanzo  Festa  kommen). 
Nimint  man  etwa  Lupus  aus  (einen  Mann,  der  durch  einen  eigen- 
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thiimlich  sonderbaren  Umstand  ein  Collectiv  fiir  eine  ganze  Gruppe 
von  Componisten  geworden),  so  stehen  jene  Meister,  wie  auch  die 
schon  vorhin  genannten  Lebrun  und  Longueval,  an  der  Grenze 
einer  neuen  Zeit  und  verrnitteln  den  Uebergang  von  der  Josquin'- 
schen  Epoche  zur  folgenden.  Neben  ibnen  waren  aus  dieser 
Epoche  nocb  zu  nennen  Peletier  (Sanger  in  der  Capelle  Lud- 
wig  XII.))  Pierre  Rousseau  genannt  Rosellus,  der  hochbe- 
deutende  Eleazar  Genet  genannt  Carpentras,  Franciscus 
Layolle,  der  unbedeutende  Samson  oder  Sanson  und  endlicb 
die  glanzende  Erscbeinung  des  der  Kunst  friih  entrissenen  Anto- 
nius de  Fevin,  neben  dem  ein  minder  bedeutender  Bruder  oder 
Vetter  Robert  de  Fevin  steht,  von  dem  sich  eine  Messe  liber 
das  Lied  Le  vilain  jalois  unter  dem  Scbutze  der  Messen  Anton's 
erhalten  bat.  Anton  de  Fevin  stammte  aus  Orleans  (Aurelia- 
nensis  nennt  ibn  Glarean's  Dodecacbord),1)  Robert  vermuthlich 
auch,  Carpentras  aus  der  sudfranzosischen  Stadt,  nach  der  er 
genannt  zu  werden  pflegte,  Mouton  stammte  aus  Hollingue  bei 
Metz;  Divitis,  Layolles,  Rousseau,  Sanson,  Lebrun,  Pele- 
tier und  Longueval  waren  aller  Wabrscbeinlichkeit  nach  Fran- 
zosen.  Dennoch  gehoren  sie  alle  noch  ganz  entschieden  der 
niederlandischen   Tonsetzerschule  an. 

Von  Antonius  Divitis  (eigentlich  le  Riche,  er  Avar  gleich- 
zeitig  mit  Mouton  Sanger  in  der  Capelle  Ludwig  XII.)  haben  wir 
zahl-  und  umfangreichere  Werke  zu  verzeichnen  als  nur  blosse 
vereinzelte  Motetten.  Eine  schone  Messe  Quern  dicunt  homines 
im  funften  Buche  der  grossen  Messensammlung  Pierre  Attaignant's 
ist  in  einem  durchaus  edeln,  und  nicht  sowohl  einfachen  als  im 
Vergleiche  zu  de  Orto,  Ghiselin,  Agricola  u.  A.  betrachtlich 
vereinfachten  Style  componirt,  zu  dem  freilich  wiederum  Josquin 
den  Weg  gebahnt.  An  der  Stelle  der  scharf  ausgepragten  Charak- 
teristik  und  der  zuweilen  kleinlichen  Motivenspielerei  der  alteren 
Niederlander  beginnt  sich  ein  unverkennbares  Streben  nach  Mass 
und  Klarheit  geltend  zu  machen,  das  ruhig  Verstandige  an  die 
Stelle  des  originell  Phantastischen  zu  treten:  dazu  kommt  ein 
gewisser  Idealismus,  der  freilich  bald  genug  bei  den  folgenden 
franzosischen  Componisten  zu  einer  ziemlich  leeren  Manier  ver- 
flachte,  aber  auf  die  Erscbeinung  eines  Palestrina  vorbereitete; 
denn  die  schatzbaren  Meister  dieser  Uebergangszeit  bilden  die 
richtige  Mittelstufe  zwischen  Josquin  und  Goudimel,  dem  Lehrer 
des  grossen  Pierluigi.  Die  Ziige  des  alteren  Kunststyles  treten 
aber  wenigstens  bei  den  friiheren  Meistern  dieser  Richtung,  wie 
Divitis,    allerdmgs    noch    sehr    fiihlbar   hervor.       Man   mbge    das 


1)  Und  zwar  zweimal,   aber  nicht  im  Text,   sondern  in  den  Nach- 
schlageregistern. 
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,,Christe"  von  Divitis  eben  genannter  Messe  mit  dem  im  Motive 
sehr  almlichen  der  Messe  Sub  tuum  praesidium  von  P.  de  la  Rite 
oder  das  milde,  iiberaus  schbne  Incarnatns  mit  dem  gleichen 
Satze  der  Omme  arme-Messe  (super  voces  mus.)  Josquin's  oder 
P.  de  la  Rue's  vergleichen,  um  sich  das  Verhaltniss  nach  Aehn- 
lichkeit  und  Unterschied  sofort  klar  zu  machen.  Das  dreistim- 
mige  Domine  Deus  erinnert  ebenfalls  auffallend  an  manche  ahn- 
liche  Satze  bei  P.  de  la  Rue,  deren  etwas  berbe  Kraft  es  zwar 
nicht  erreicht,  dafiir  aber  auch  weniger  strengfiussig  ist.  Das 
Crucifixus-Duett  mit  den  darauf  folgenden  alternirenden  Duetten 
der  einzelnen  Stimmen  ist  an  freier  Bewegung  und  Klangftille 
sogar  ein  entschiedener  Fortscbritt  gegen  die  Magerkeit  der  meisten 
friiheren  Duos.  Das  Sanctus  mit  den  langtonenden  Noten  des 
Cantus  firmus  ist  binwiederum  ein  Riickblick  auf  die  altere  Kunst- 
weise.  Pierre  Attaignant  bat  von  diesem  edeln  Meister  ausser 
der  gedacbten  Messe  noch  gedruckt:  ein  Magnificat  im  secbsten 
Bucbe  seiner  grossen  Sammlung  von  Compositionen  dieses  Lob- 
gesanges  (1534)  und  die  Motette  Gloria  laus  im  zehnten  Bucbe 
seiner  Motettensammlung  (1530).  Petrucci  hat  von  ibm  nur  die 
Motette  Desolatorum  consolator  im  ersten  Bucbe  der  Mot.  della 
corona.  Ein  gutes  canoniscbes  Stuck  Ista  est  Speciosa  bat  Rbau 
in  die  Bicinien  (es  ist  aber  funfstimmig),  dreistimmige  Motetten 
Georg  Forster  in  die  1540  bei  Petrejus  gedruckten  Trium  vocum 
Cantiones  centum  aufgenommen,  weltliche  Chansons  Nicolaus 
Duchemin  in  Paris  in  das  erste  1551  gedruckte  Buch  seiner 
Sammlung  ,,des  plus  excellentes  chansons."  Die  Miinchener 
Bibliothek  besitzt  von  Divitis  ein  sechsstimmiges  Credo  (Cod.  VI.), 
die  Bibliothek  zu  Cambrai  (Cod.  4.)  eine  Messe  Gaude  Barbara.1) 
Bei  dem  Namen  Lupus  geriith  die  musikalische  Geschichts- 
forschung  in  eine  eigenthumliche  Verlegenheit.  Es  liegen  Compo- 
sitionen unter  dem  Namen  Lupus,  Johannes  Lupi  und  Lupus 
Lupi  vor,  dazu  kommt  noch  ein  Manfred  Lupi  aus  Correggio, 
ein  Lupus  Didier  und  ein  Lupus  Hellinc,  der  Deutschen 
Wolf  Greffinger,  Martin  Wolff  und  Wolf  Heinz  gar  nicht 
zu  gedenken  —  fast  alles  gleichzeitige  Meister.2)  Dass  die 
deutschen   ,, Wolfe"  mit  Lupus  und  Lupi  nicht  identisch  sind,  lehrt 


1)  Im  Codex  XXXIV.  der  Miinchener  Bibliothek  noch  ein  Salve 
regina,  super:  Adieu  mes  amours,  5  vocum,  siehe:  Jos.  Maier,  die 
Manuscripte  der  Staatsbibliothek  Nr.  88.     Kade. 

2)  In  den  folgenden  Untersuchungen  moge  man  eben  nur  den  Ver- 
such  erblicken,  in  diese  chaotische  Verwirrung  wenigstens  einigesLicht 
zu  bringen.  Am  kiirzesten  und  bequemsten  ware  es  freilich  nach  dem 
Psalmenspruche  ,, siehe,  wie  es  fein  ist,  wenn  Briider  in  Eintracht  wohnen" 
alle  diese  „Lupus"  in  ein  und  dieselbe  Abtheilung  zu  bringen,  wo  sich 
dann  jeder  das  Seine  nehmen  mag! 
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ein  auch  nur  fliichtiger  Blick  auf  die  beiderseitigen  Compositionen. 
Eben  so  ist  Didier  Lupus,  von  dem  die  Wiener  und  Munchner 
Hofbibliothek  eine  Sainmlung  von  Psalmen  und  anderen  geist- 
lichen  Gesangen  besitzt,  unverkennbar  ein  Meister  aus  der  franzo- 
sischen  Schule  des  16.  Saculums,  wahrend  Lupus  ein  ganz  ent- 
schiedener  Niederlander  beissen  muss.  Die  Forscbung  tappt  und 
tastet  bier  unsicber  genug  umber;  aber  dass  Lupus  und  Lupi  nicht 
eine  und  dieselbe  Person  sind,  kann  docb  mit  aller  Sicherbeit 
angenommen  werden,  wie  oft  auch  niederlandische  Namen  in 
Nominativ-  und  Genitivform  vorkommen,  wie  Caron  und  Carontis, 
Tinctor  und  Tinctoris  u.  s.  w.  In  der  Sammlung  ,,Cantiones 
septem,  sex  et  quinque  vocum  longe  gravissimae  juxta  et  amoe- 
nissimae",  welcbe  1545  bei  Melcbior  Kriesstein  zu  Augsburg 
berauskamen,  steht  bei  den  Motetten  Gursu  festa  dies,  Ne  proji- 
cias  me  in  tempore  und  Laudate  Dominum  omnes  gentes  der  Name 
Lupus,  bei  den  Motetten  Dum  fabricator  mundi  und  Tu  deus  noster 
der  Name  Joannes  Lupi  mit  dem  Zusatze  im  Discanthefte  ,,pie 
memorie,"  woraus  zu  scbliessen,  dass  Jobannes  Lupi  damals  kiirz- 
lich  vom  Leben  gescbieden,  und  dass  er  dem  Herausgeber,  der 
ihm  den  frommen  Nackruf  widmet,  personlicb  bekannt  war.  Eben 
so  unterscbeidet  das  dritte  Buch  der  grossen  Psalmensammlung 
von  Montanus  und  Neuber,  wo  der  Psalm  ,,Qui  confidunt  Domino" 
mit  Lupus,  der  Psalm  „Nisi  aedificaverit  Dominus"  mit  ,,Joannes 
Lupi"  bezeichnet  ist.1)  In  Kriesstein's  Cantiones  selectissimae  nee 
non  familiarissimae  ultra  centum  (1540)  kommt  der  Name  Lupi 
bei  einem  seebsstimmigen  Liede  Si  je  mis  und  bei  dem  vierstim- 
migen  Vous  savez  (im  Discant  wieder  ,, Joannes  Lupi")  vor,  aber 
obne  die  ,,pia  memoria",  daber  es  scbeint,  der  Meister  sei  in  der 
Zeit  zwiscben  1540 — 1545  gestorben,  wahrend  Lupus  nach  der 
ganzeu  Schreibart  betrachtlich  alter  sein  muss,  seine  Zeit  vielleicht 
sogar  schon  vor  1500  fallt,  da  ihn  die  Herculesmesse  Josquin's 
zur  Nacheiferung  anregte,  deren  Styl  nach  spatestens  1520  schon 
als  ein  veralteter  gelten  durfte.  Freilich  wird  in  den  Eegistern 
der  Kirche  St.  Maria  zu  Antwerpen  als  das  Todesjahr  des 
„cbapelain-chantre  Jean  Lupi"  1547  angegeben,  was  mit  Kries- 
stein's ,,frommem  Gedachtnisse"  um  zwei  Jahre  differirt.  Auch 
war  Johannes  schon  1502  ein  Musiker  von  Bedeutung,  da  Herr 
Pinchart  gefunden,  dass  er  in  dem  gedachten  Jahre  bei  der 
Kirche  zu  St.  Gertrud  in  Nivelles  als  Organist  thatig  geAvesen 
und  ein  gewisser  Otto  de  Pont  ihn  ersetzte.  Herr  Pinchart  halt 
Johannes  Lupi  fiir  einen  Zogling  Tinctoris',  weil  dieser  in  seinen 
letzten  Jahren  Canonicus  in  seiner  Vaterstadt  Nivelles  gewesen. 
Ist  es  so,  so  hat  Johannes  seinem  Meister  stark  uber  die  Schul- 
hefte  weg-  und  nach  dem  gesehen,  was  die  Kunst  seitdem  errungen. 
Wer  aber  war  Lupus?  Jene  Motette   Cursu  festa  dies  ist,  wie  der 

1)  Siebe  Nachtrag  zu  Seite  269,  Anmerk.  1. 
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Text  zeigt,  ein  eigens  zu  Ehren  des  heiligen  Donatianus  ge« 
dichtetes  und  componirtes  Fest-  und  Prachtstiick.  Der  h.  Donatian 
ist,  wie  wir  von  Hobrecht  her  wissen,  ein  Localheiliger  von  Briigge 
(was  im  Text  sogar  ausclriicklich  genannt  wird  ,, quern  nobiles 
Brugae  commemorant  patrem"),  er  steht  dort  in  hohen  Ehren, 
wie  St.  Livinus  in  Gent,  ist  aber  anderwarts  wenig  bekannt.  Es 
scheint  also,  dass  Lupus  in  Brugge  lebte  oder  wenigstens  in  Be- 
ziehungen  zu  dieser  Stadt  gewesen  ist.  Die  Verwecbslung  der 
Meister,  das  willkurlicke  Durcheinanderwerfen  aber  ist  wabrhaft 
heillos.  Baini  sagt  z.  B.:  ,,le  opere  di  Lupo  Lupi  si  trovano 
nella  raccolta  del  frutto"  (die  Motetti  del  frutto).  Da  finden  wir 
freilich  gleich  im  ersten  Bucbe  eine  Motette  Benedictus  dominus 
Deus  mit  dem  Namen  ,,lupi;"  kann  das  aber  nicht  Johannes 
sein?1)  Fetis  vertheilt  die  Lupus'sche  musikalische  Concursmasse 
ebenfalls  ziemlich  willkurlich,  zum  Theile  entschieden  ungehbrig. 
Fragen  wir  aber  bei  den  Werken  selbst  an,  so  finden  wir  an 
den  beiden  Lupus  Meister  von  ungewbhnlicher  Geisteskraft,  aber 
auch  echte  und  wahre  Niederlander.  Eine  Messe  Hercules  dux 
Ferrariae  ist  vielleicht  das  allerverwunderlichste  Stuck,  das  die 
niederlandische  Schule  hervorgebracht,  und  das  will  etwas  sagen. 
Sie  sieht  aus,  als  babe  ein  guter  Kopf  die  Styleigenheiten  der 
Niederlander  sehr  boshaft  parodiren  wollen,  indem  er  sie  in's 
Masslose  trieb,  als  halte  er  insbesondere  der  Herculesmesse  Jos- 
quin's  einen  Karikaturspiegel  vor.  Der  Meister  nimmt  nicht 
Josquin's  Thema,  aber  er  ahmt  iiberall  nach  und  iibertreibt  liber- 
all,  das  Benedictus  etwa  ausgenommen,  dessen  Diirre  und  Herb- 
heit  bei  Josquin  und  bier  so  ziemlich  gleich  ist.  Aber  auch 
Hobrecht's  Ehrenkranze  lassen  ihn  nicht  schlafen:  im  letzten  Agnus 
wiederholt  und  uberbietet  er  das  Spiel  mit  den  abnehmenden 
Notenquantitaten  des  Agnus  der  Messe  Salve  diva  parens,  im  Christe 
setzt  er  den  intricaten  Taktzeichenspielereien  Hobrecht's  u.  A. 
etwas  Aehnliches,  gesteigert  Abenteuerliches  entgegen.  Der  Tenor 
blickt  mit  seinen  Centnernoten  durch  die  allerseltsamlichsten 
Contrapunkte ,  wie  ein  gefangenes  Ungethum  durch  die  Eisen- 
stangen  eines  Gitterkafigs.  F6tis  weist  diese  Messe  (vielleicht 
richtig)  dem  Johannes  Lupi  zu,  denn  in  Petrejus'  Liber  quindecim 
Missarum  lautet  die  Ueberschrift   allerdings    ,,Lupi".  Das    Curio- 


1)  Der  iibrigens  sehr  gelehrte  Baini  wirrt  in  dieser  Periode  zuweilen 
Namen  und  Epochen  durcheinander.  Kiesewetter  wird  dadurch  selbst 
confus  und  halt  Baini's  Guglielmo  da  Mascardio  fiir  einen  Anverwandten 
des  spateren  romischen  Buchdruckers  Mascardi,  ohne  sich  nur  im  Traume 
einfallen  zu  lassen,  es  sei  Guillaume  de  Machaud.  Ugolin  d'Orvieto 
,,bliihte  zu  Anfang  des  13.  Jahrhunderts",  aber  er  tritt  ja  als  Commentator 
des  de  Muris  auf!  Kiesewetter  findet  fiir  diesen  Orvietan,  der  Erzpriester 
zu  Ferrara  war,  wiederum  eine  venezianische  Verwandtschaft  u.  s.  w. 
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sum  ist  merkwttrdiger  Weise  noch  ein  zweitesmal  gedrucktworden, 
im  Liber  decern  missarum  des  Jacob  Modernus  (Lyon  1540). 
Andere  Messen,  mit  ,, Lupus"  bezeichnet,  wie  die  beiden  Messen 
in  Pierre  Attaignant's  grosser  Sammlung  Panis  quern  ego  dabo  und 
Jam  non  dicam  vos  servos  sind  in  einem  gemassigteren  Style  ge- 
schrieben  und  kernhafte  Arbeiten,  interessant  durchaus,  aber  durch- 
aus  nicht  iiberall  schon.  Die  Messe  Jam  non  dicam  kiindigt  sich 
gleicb  als  merkwiirdige  Studie  iiber  Dissonanzen  an,  ungefahr 
wie  des  spateren  Orgelmeisters  Frescobaldi  ,,Toccate  di  durezze". 
Mancbes  ist  frappant,  Vieles  ingenios,  Manches  fehlerhaft  und 
unangenehm,  weil  sich  Lupus  bei  der  Re  gel  des  „Durchschliipfens 
der  Dissonanzen"  berubigte  und  die  wahren  Grundsatze  ihrer 
Behandlung  ausser  Acht  liess,  welche  andere  Tonsetzer  der  Zeit 
freilich  aucb  nicht  kannten,  aber  durch  Schick  und  Takt  zu  finden 
wussten,  ohne  sich  dariiber  Rechenschaft  geben  zu  konnen.  Die 
Messe  Panis  quern  ego  dabo  (sie  fordert  unwillkttrlich  zu  der  ge- 
fahrlichen  Vergleichung  mit  Palestrina's  gleichnamigem  Werke 
auf)  ist  mit  ihren  energisch  ausgepragten  Motiven  ein  sehr  be- 
merkenswerthes  und  eigenthiimliches  Stuck;  zu  dem  originell 
figurirten  Christe  werden  sich  nicht  viele  ahnliche  Seitenstiicke 
finden  —  Pierre  de  la  Rue  konnte  allenfalls  mit  seinem  (ubrigens 
bedeutenderen)  Christe  der  Messe  Tous  les  regrets  Anspriiche 
machen.  Eine  Messe  Quam  pulchra  es  mit  der  Namensbezeich- 
nung  Lupus  findet  sich  handschriftlich  im  Codex  N.  11883  der 
Wiener  Hofbibliothek  (eine  Messe  Peccata  mea  in  Girolamo 
Scotto's  Missae  quinque  —  1544  —  gehort  dem  Johannes  Lupi  an).1) 
Aber  derselbe  Tonsetzer,  der  in  den  Messen  den  (allerdings 
geistreichen)  Sonderling  spielt,  tritt  uns  in  seinen  Motetten  mass- 
voll,  klar,  kraftvoll-gediegen  und  mit  einem  gewissen  vornehm 
distinguirten  Wesen  entgegen.  Jene  Donatianus-Motette  konnte 
allenfalls  fur  eine  friihe  aber  sehr  treffliche  Arbeit  von  Willaert 
genommen  werden.  Im  Niirnberger  Magnum  opus  findet  sich  in 
einer  Motette  Hodie  Christus  natus  est  der  geistvolle  Zug,  das 
Motiv  des  Gloria  in  excelsis,  wie  es  der  Priester  am  Altare  in- 
tonirt,  hineinklingen  zu  lassen.  Dieselbe  Sammlung  enthalt  noch 
eine  andere  Motette  In  te  Domine  speravi,  sie  ist  gleich  der  vor- 
hergehenden  funfstimmig.  Eine  vierstimmige  Motette  Postquam 
consummati  sunt  ist  im  zweiten  Buche  der  Mot.  della  corona, 
eine  andere  Mane  surgens  Jacob  in  Uhlhardt's  ,,Concentus  octo, 
sex  etc.  vocum"  (1545),  in  Attaignant's  Motettensammlung  (1543) 
die  Motette  Hierusalem  luge  zu  finden,  ferner  Psalmen  in  At- 
taignant's neuntem  Buche  (Liber  nonus  XVIII.  daviticos  musicales 
psalmos  habet  1534).  Lupus  kann  als  eines  der  merkwurdigsten 
Beispiele  gelteu,  wie  Verschiedenartiges  sich  damals  in  dem 
Geiste    der   Tonsetzer   in    Eintracht    setzte:     waren  jene   Messen 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  271. 
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uud  die  Donationsmotette  nicht  mit  dem  Namen  bezeichnet,  man 
wiirde  sie  nimmermehr  flir  Arbeiten  eines  und  desselben  Meisters 
halten.  Oder  vielniehr,  es  lasst  ein  so  reines  Meisterwerk,  welches 
eben  so  zu  den  spatesten,  wie  die  Messen  zu  den  friihesten  Ar- 
beiten  des  Meisters  gehoren  diirfte,  eine  innere  Entwickelungs- 
geschichte  ahnen,  welche  zu  kennen  wohl  der  Miihe  wertb  ware. 
Mogen  das  Jene  beacbten,  die  da  meinen  in  den  alten  Meistern 
aichts  Anderes  seben  zu  sollen  als  ,,Contrapunktisten",  welche, 
wie  der  handwerklich  arbeitende  Maurer  Stein  auf  Stein  setzt 
und  mit  Mortel  festkittet,  mechanisch  Note  auf  Note  mauerten, 
bis  wohl  oder  libel  ein  contrapunktischer  Satz  dastand,  mochte 
er  aussehen  und  klingen  wie  er  wollte,  und  deren  ganze  Kunst 
und  ganzer  Stolz  darin  bestand,  zu  demselben  Tenor  ein  halb 
Dutzend  verschiedene  Contrapunkte  hinzusetzen.  Sehr  oft  blicken 
aus  den  Tonsatzen  noch  ganz  andere  als  nur  contrapunktische 
Intentionen.  Wie  Josquin  und  nach  ihm  sein  vortrefflicher  Zog- 
ling  Gombert  manchen  Motetten  nach  Anregung  des  Textes  einen 
nachtlichen,  diistern,  dumpfen  Klang  zu  geben  weiss,  so  lasst 
Lupus  aus  der  Motette  Laudate  \meri  belle  Freude  tonen,  vier 
Stimmen  sind  schon  im  vollen  Strome  eines  fugirten  Satzes,  da 
die  quinta  vox  in  prachtigen  Noten,  choralartig,  absatzweise 
dazwischen  zu  singen  beginnt:  ,, laudate  pueri  dominum  —  lau- 
date nomen  Domini"  —  es  ist  genau  die  Form,  in  welcher  Jahr- 
hunderte  spater  Sebastian  Bach  so  Wunderwiirdiges  leistete! 
Diese  und  andere  Motetten  stellen  Lupus  auf  eine  Hohe,  die 
wir  ihm  um  der  Messen  willen  allein  nicht  zugestehen  kbnnten, 
obwohl  er  sich  auch  im  Sonderbaren  tiichtig  und  geistvoll  zeigt. 
Johannes  Lupi  ist  fast  sein  Doppelganger,  selbst  in  manchen 
Eigenheiten,  z.  B.  dem  gelegentlich  etwas  eigenthiimlichen  Ge- 
brauche  der  Dissonanzen.  Nur  dass  Lupi  wo  mbglich  noch 
,,niederlandischer"  aussieht  als  Lupus.  Seine  Motetten  und 
Chansons  haben  die  tiichtigste  Arbeit  und  einen  zuweilen  eigen 
schbnen  Klang  der  Harmonie,  wie  das  sechsstimmige  Si  je  suis 
en  douleur,  wo  sich  die  Quinta  vox  durch  den  ,, Canon"  (Gebot) 
Patrem  sua  sequitur  proles  zum  Canon  (genaue  Nachahmung, 
bier  im  Unison)  verdoppelt,  ein  Stuck  an  Form  und  Gehalt  an 
ahnliche  Arbeiten  Josquin's  hinanreichend,  trefflich  durchaus. 
Die  vorhin  erwahnte  Motette  Tu  Deus  noster  suavis  et  verus  es 
klingt  wiederum  entschieden  an  die  Weise  des  Namensbruders 
Lupus  an.  Manches  ist  ungewbhnlich,  so  lasst  z.  B.  Lupi  in 
der  vierstimmigen  Chanson  Vouz  savez  Men  die  ganze  Periods 
der  Schlussphrase  Secourez  moi  u.  s.  w.  unverandert  wiederholen, 
gleichsam  um  der  Bitte,  welche  die  Worte  ausdriicken,  Gewicht 
zu  geben.  Tylman  Susato  hat  in  das  erste,  zweite  und  funfte 
Buch   seiner  grossen  Sammlung  Chansons  (1543  und  1544)  Stiicke 
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dieser  Art  von  Johannes  Lupi  aufgenommen,  darunter  das  hiibsche 
vierstimmige  Reviens  vers  moi,  das  neuerlich  dnrch  Commer 
wieder  veroffentlicht  worden.  Die  genaue  Unterscheidung  der 
Compositionen,  welche  dem  Lupus  nnd  welche  dem  Lupi  ange- 
horen,  wird  iibrigens  um  so  schwerer,  als  schon  urspriinglich 
durch  Abschreiber  und  Herausgeber  nicht  wenig  Venviming  an- 
gerichtet  worden  sein  mag. 

Ein  durch  Feinheit  und  eigenthiimliche  Anmuth  ausgezeich- 
neter,  schon  zur  Kunstweise  der  franzosischen  Nachfolger  Josquin's 
sich  hinneigender,  aber  noch  durchaus  die  niederlandische  Tiich- 
tigkeit  bewakrender  Meister  ist  Johannes  Lheritier.  Zuweilen 
tritt  der  spezifisch  niederlandische  Zug  bei  ihm  mit  grosser  Ent- 
schiedenheit  zu  Tage,  wie  in  der  trefflichen  Motette  Beata  Dei 
genitrix  (in  der  von  G.  Forster  bei  Petrejus  herausgegebenen 
Sanimlung),  und  es  lassen  die  Ziige  dieser  schbnen  Composition 
fast  mit  Gewirisheit  annehmen,  dass  Lheritier  unmittelbar  aus 
Josquin's  Schule  stammt.  Eine  andere  Motette  derselben  Samm- 
lung Senex  puerum  portabat  hat  wiederum  mehr  den  franzosischen 
Charakter,  aber  diesen  in  seiner  liebenswiirdigsten  Gestalt;  es 
konnen  sich  nicht  eben  viele  Tonwerke  jener  Zeit  mit  ihr  an 
milder  Schonheit  messen.  Entschieden  niederlandisch  ist  eine 
in  der  genannten  Sammlung  enthaltene  funfstimmige  sehr  statt- 
liche  Motette  Regnum  mundi  et  omnem  ornatum  ejus  contempsi. 
Die  ganz  vorziiglichen  Motetten  im  ersten  Buche  der  vierstimmigen 
Motetti  del  frutto,  Werke  voll  Leben  und  Geist:  Alma  redemtoris, 
Beata  es  virgo  Maria,  Ave  virgo  gloriosa  und  Ascendens  Christus1) 
erinnern  vielfach  an  Antonius  de  Fevin  und  an  Mouton  und 
durch  diese  wieder  an  Josquin.  Von  dea  Compositionen  des 
Meisters  in  den  Mot.  della  corona  war  schon  vorhin  die  Rede. 
In  Jacob  Junta's  Fior  de  motetti  haben  zwei  Motetten  Lheritier's 
Aufnahme  gefunden:  In  ie  Domine  speravi  und  Usque  quo  Domine^) 
—  zwei  andere  Motetten  Cum  rides  und  Nigra  sum  sed  formosa 
im  achten  Buche  von  Attaignant's  Motettensammlung,  im  Psalmen- 
werke  des  Petrejus  zwei  Psalmen. 

Ein  guter,  ihm  ahnlicher,  aber  schon  ganz  entschieden  in 
die  franzosische  Schule  hiniibergreifender  Meister  ist  Hi  1  aire 
Penet.  Von  ihm  findet  sich  im  ersten  Buche  der  Mot.  della 
corona    die  Motette  Ascendens   Christus  in  altum  und   in  Forster's 


1)  Eine  ganze  Reihe  wohlklingender  Quintparallelen  in  der  letztge- 
nannten  Motette  ist  in  ihrer  Art  eine  Merkwiirdigkeit. 

2)  Fetis  erwahnt  (Biogr.  univ.  4.  Band  S.  304)  dieser  beiden  Motetten 
und  b em erkt  iiber  jene  Sammlung:  „dedie  au  cardinal  Pampo  Colonna." 
Die  Dedication  lautet  aber  wortlich  so:  ,,Reverendiss.  ac.  illustriss.  Domino 
D.  Pompeio  Columnae,  TT.  SS.  XII.  Apostolorum  Cardinali  inclyto 
Franciscus  Seraphin  S.  P.  D." 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.  III.  18 
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Sammlung  eine  andere  Descendit  angelus  Domini  ad  Zachariam 
—  schone,  geschmackvolle  Arbeit.  Auch  Pierre  Attaignant  und 
Jacob  Modernus  haben  in  ibre  Motettenwerke  Compositionen 
Hilaire's  aufgenommen. 

Von  Andreas  de  Sylva1)  (Silvanus)  ist  vbllig  zweifelbaft, 
welcher  Nation  er  angebbrte.  Fetis  bestreitet  lebbaft,  dass  er 
etwa  Dubois  geheissen,  weil  Attaignant  in  seinen  Drucken  imnier 
die  franzbsischen  Namensformen  beibehalt,  den  Namen  dieses 
Componisten  aber  im  dritten  Bucbe  seiner  Motettensammlung,  im 
vierten  Bucbe  seiner  sogenannten  Moduli  und  im  zwblften  seiner 
Mariengesange  (XVII  musicales  ad  virginem  Cbristiparam  salu- 
tationes)  immer  und  iiberall  de  Silva  scbreibt.  Fetis  meint,  er 
kbnne  allenfalls  ein  Deutscher  gewesen  sein,  ,,von  Wald"  ge- 
beissen  baben  und  im  Scbwarzwald  (,,dans  la  foret  noire")  ge- 
boren  worden  sein  —  daber  der  Name!  Aber  ,,von  Wald"  hat 
in  Deutschland  seit  den  Zeiten  der  Scblacht  im  Teutoburger 
Walde  bis  auf  diesen  Tag  kein  Menscb  gebeissen  und  es  gibt 
in  Deutscbland  nocb  mebr  W  alder  als  ,,la  foret  noire".  Kbnnte 
der  Tonsetzer  nicht  etwa  ,,van  Bosch"  gebeissen  haben  und  ein 
Niederlander  gewesen  sein,  oder  aber  ein  Spanier,  da  der  Name 
de  Sylva  in  Spanien  in  der  That  vorkommt.2)  Theophil  Folengo 
nennt  in  den  bekannten  Versen  unter  den  Sangern  der  Capelle 
Leo  X.  einen  Silva.  Mag  de  Sylva  welcher  Nation  immer  an- 
gehbren,  in  seinen  Compositionen  ist  er  ein  richtiger  Niederlander. 
Man  findet  sie  in  den  vorhin  erwahnten  Drucken  Pierre  Attaig- 
nant's  und  in  den  Motettenwerken  von  Modernus,  Gardano  und 
Phalesius;  Petrucci  hat  von  ihm  eine  einzige  Motette  Laetatus 
sum  in  Ms  im  ersten  Bucbe  der  Motetti  della  corona.  Das  erste 
Buch  des  grossen  Psalmenwerkes  von  Montanus  und  Neuber 
enthalt  auch  nur  einen  einzigen  Psalm  von  ihm  Verba  mea  auribus, 
(im  grossen  Psalmenwerk  von  Petrejus  ist  er  gleichfalls  vertreten) 
seine  Werke  haben  Gehalt  und  Bedeutung.  Die  Cantiones  Select. 
ultra  centum  bringen  eine  dreistimmige ,  ganz  kurze,  aber  fein 
durchgebildete  Motette  Fac  mecum  signum  in  bonum.  Gelegentlich 
voriiberschlupfende  nocb  etwas  alterthumliche  Wendungen  abge- 
rechnet,  blickt  de  Sylva  schon  stark  in  die  nachstfolgende  Periode 


1)  Fetis  sagt:  A.  de  Sylva  sei  einer  der  Interlocutoren  in  Virdung's 
„Musica  getutscht".  Das  ist  nicht  ganz  genau,  denn  Virdung  bezeichnet 
den  betreffenden  Interlocutor  bald  nur  einfach  mit  A,  bald  nennt  er 
ihn  „Alexander".  Wohl  aber  sagt  Virdung  in  der  Vorrede:  „hab  ich 
gedacbt  ain  klains  tractetlein  auss  dem  gantzen  Buch  ausszeziehen,  ainen 
guten  Freund  genannt  Andreas  Silvanus  zu  lieb  und  dienst".  Hiernach 
ist  es  die  Frage,  ob  der  Sylva  in  der  Capelle  Leo  X.  mit  diesem  guten 
Freunde  Virdung's  eine  und  dieselbe  Person  sei,  denn  von  Rom  nach 
Amberg  ist  ein  grosses  Stiick  Weges. 

2)  Ich  selbst  kannte  einen  G-rafen  dieses  Namens  aus  Spanien. 
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Gombert's  Richafort's  u.  s.  w.  Dass  er  sich  aber  auch  auf  die 
klinstlichen  Seltsamkeiten  im  Shine  der  eben  abgelaufenen  Zeit 
recht  wobl  verstand,  zeigt  jene  von  Glarean  erwaknte  Messe,  in 
der  de  Silva1)  das  Lied  Malheur  me  bat  mit  dem  Quintensprunge 
e — h  (mi-mi)  benutzte,  um  tiber  einen  aus  dem  Liedmotive  ge- 
bildeten,  in  diesem  Pentachord  sich  bewegenden,  kurzen,  im 
Discant  immerfort  wiederholten  Cantus  firmus  eine  ganze  drei- 
stimmige  Messe  zu  componiren.  Glarean  theilt  einige  Satze 
daraus  mit.  Der  Componist  loset  sein  Problem  in  der  That  mit 
Geschick  und  Leichtigkeit,  scheint  aber  diese  Messe,  wie  aus 
Glarean's  Andeutung  zu  schliessen  ist,  uberhaupt  mehr  nur  als 
eine  musikalische  Studie  ausgearbeitet  und  angesehen  zu  haben. 

Neben  de  Sylva  ware  zunachst  etwa  zu  nennen  Noel  Bal- 

douin  (an   der  Kirche  Notre    dame   zu  Antwerpen    1513 — 1518 

Musikmeister,  starb   1529),    von  dem   ubrigens    nur   eine  geringe 

Anzahl  von  Compositionen  vorliegt.    Eine  interessante  Thatsache, 

welche  beweist,  wie  Baldouin's  Compositionen  lange  nach  seinem 

Tode  noch  in  Ehren  blieben,  ist   der  Umstand,   dass   der  mit  den 

Jahreszahlen   1565  — 1568    bezeichnete  Codex  N.   22   des  papst- 

lichen   Capellenarchives   sechs   Messen    von    ihm    bewahrt.  '-')      Die 

unschatzbare   Kriesstein'sche    Sammluug   der    Cant,    ultra    centum 

enthalt   ein   schemes   funfstimmiges  Gebet    Sum  tuus   in   vita,   tua 

sint  mea   funera  Christe;    das   Psalmenwerk    von   Montanus    und 

Neuber  den  Psalm  CXLIV   Exaltabo   te  Deus   (eine  bedeutende, 

gross  angelegte  Composition);  die  Motetti  della  corona  haben  im 

letzten  Buche  eben  diesen  Psalm  und  eine  Marienmotette  0  pul- 

cherrima  mulierum;    die  Selectissimae  Symphoniae   von  Montanus 

und  Neuber  eine  vierstimmige  Motette   Quam  pulchra  es.2) 

Forster  bringt  in  dem  fiinften  Theile  seiner  grossen  Lieder- 
sammlung  (N.  38)  eine  funfstimmige  Bearbeitung  des  deutschen 
Liedes  ,,Ach  Gott  wem  soil  ich's  klagen  das  schwere  Leiden 
mein"  mit  der  Namensbezeichnung:  No.  Bauldweyn.  Die 
Liedmelodie  ist  sehr  geschickt  zum  Canon  all'  unisono  geformt 
und  die  Composition  entschieden  niederlandisch;  sie  konnte  als 
Beleg  gelten,  dass  die  niederlandischen  Meister  gelegentlich  auch 
nach  auswartigen  Liedweisen  griffen,  wenn  nicht  eine  Nummer 
der  Souter  liedekens  ,,ryck  god  wien  sol  ick  clagen  dat  heyme- 


1)  „xvqi£  trium  vocum  cum  Osanna  Andreae  Sylvani"  Dodecach. 
S.  432.  Glarean  bemerkt:  „missam  instituit,  in  qua  cantus  in  hac  diapente 
identidem  unus  per  omneis  missae  partes  incedit,  sumptus  ex  vulgatissima 
cantilena  Malheur  me  bat".     Siehe  Nachtrag  zu  S.  275. 

2)  Seite  275,  Anmerk.  2.  Der  Codex  Manuscr.  No.  7  in  Munchen 
enthalt  noch  von  Noel  Bauldewiyn:  Missa:  Miyn  liefkens  brayn  oghen. 
4  vocum  und  im  Codex  88  derselben  Bibliothek:  Salve  Regina  super: 
Je  ?iay  deal,  6  vocum  in  vier  Theilen. 

18* 


276  Die  Zeit  der  Niederlander.    Franc,  de  Layolle. 

lick  liden  myn"  (im  ,,vyfde  musyck  boexken"  zum  <57.  Psalm 
benutzt)  bewiese,  dass  dasselbe  Lied  mit  gleicher  Melodie  audi 
in  den  Niederlanden  heimisch  war.  Eine  mit  dem  Namen  ,,Noe" 
bezeichnete  sechsstimmige  Motette  ad  aeqnales  voces  Tu  Domine 
universorum  in  Kriesstein's  Cantiones  septem  etc.  vocum  diirfte 
ibm  wohl   angehoren. 

Pierre  Rousseau  genannt  Petrixs  Rosellus  hat  in  Rbau's 
Opus  decern  missarum  eine  rein  und  gut  gefuhrte,  angenehm 
klingende,  wenn  auch  nicht  sonderlicli  tiefe  Messe  iiber  das 
Lied  Baisez  moi,  eine  zweite  finclet  sick  in  A.  de  Antiquis'  Opus 
quindecim  missarum.  In  Rbau's  Bicinien  ein  zweistimmiges 
,,Benedictus". 

Von  Samson  oder  Sampson  hat  Rhau  eine  Messe  iiber 
das  Lied  ,,Es  solt  ein  megdlein  holen  wyn",  an  dem  er  beson- 
deres  Wohlgefallen  gehabt  zu  haben  scheint,  da  er  es  auch 
weltlich  als  Lied  (bei  Forster)  bearbeitet  hat.  Es  bedeutet  weder 
geistlich  noch  weltlich  sonderlicli  viel.  Zweistimmiges  von  ihm 
in  Rbau's  Bicinien;  auch  etwas  in  der  Motettensammlung  von 
Petrejus.     Er  soil  eine  Zeit  lang   in  Deutschland  gelebt  haben. 

P el e tier  ist  fast  nur  durch  die  dreistimmigen  Chansons  in 
den  Canti  ultra  cent,  bekannt.  Si  mon  malheur  und  Souvent 
amour;  ferner  durch  unbedeutende  Canzoni  francesi  zu  zwei 
Stimmen,  welche  zusammen  mit  ahnlichen  Stiicken  Sermisy's  und 
le  Herteur's  Ant.  Gardano  1537  in  Venedig  druckte.  Auch  in 
Rbau's  Bicinien  und  im  13.  Buche  der  grossen  Sammlung  von 
Chansons,   die   Pierre  Attaignant  herausgab,   kommt  Peletier  vor. 

Bedeutender  als  die  Vorgenannten  ist  Franciscus  de 
Layolle,  den  sie  in  Florenz  Francesco  dell'  Aiolle  nannten, 
wo  er  unter  andern  Benvenuto  Cellini's  Musiklehrer  wurde,  und 
wo  Andrea  del  Sarto  sein  Bildniss  in  seiner  Darstellung  der 
drei  Konige  im  Kreuzgange  der  Annunziata  angebracht.  Er  ist 
ein  tiichtiger  Meister  im  niederlandischen  Sinne,  seine  Messe 
iiber  das  Lied  Adieu  mes  amours  ein  merkwurdiges  Werk.  Das 
Lied  selbst  (von-  dem  sich  im  Codex  N.  2794  der  Riccardiana 
zu  Florenz  eine  Bearbeitung  von  Josquin  findet)  ist  nichts  weniger 
als  ein  schwarmerisches  Liebeslied:  ,, adieu  mes  amours  —  se 
1'argent   du   roy   ne   vient   plus    souvent".1)      Layolles   nimmt   die 

ersten  fiinf  Noten  der  Melodie  g,  b,  a,  g  |  d  und  macht  daraus 
in  mannigfacher  rhythmischer  Anordnung  den  Tenor  (ahnlich 
wie  Josquin  in  seiner  Messe  La  sol  fa  re  mi,  oder  Pierre  de  la 
Rue  auf  der  kurzen  Notengruppe  dcs  ,,Cum  jocunditate").  Die 
Messe  ist  zweimal  gedruckt,  einmal  in  Petrejus'  Liber  quindecim 
missarum,  das  zweitemal  in  Jacob  Modernus',  wie  in  der  Vor- 
rede  gesagt  wird,  von  Layolle  redigirtem  Liber  decern  missarum 
('1540),  welch'  letztere  Sammlung  von  ihm   ausserdem  zwei  Messen 


1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  276. 


Die  niederlandischen  Zeitgenossen  Josqurn's.    Franc,  de  Layolle.     277 

enthalt,  deren  Titel  sehr  wunderlich  contrastiren :  0  salutaris 
hostia  und  Ce  faclieux  sots. x)  Motetten  von  Layolle  findet  man 
in  den  unerschopflichen  Motettensammluugen  von  Modernus  und 
Petrejus,  besonders  der  erste  Herausgeber  scheint  fur  den  Meister 
viel  Vorliebe  gehabt  zu  haben.  Ein  sechsstimmiger  Psalm  Memor 
esto  verbi  tui  findet  sich  im  grossen  Psalmemverke  von  Montanus 
und  Neuber;  in  Petrejus'  ,,Selectissimarum  mutetarum  quatuor 
vocum  tomus  primus"  drei  bedeutende  Motetten:  Libra  me  Domine, 
Inter  natos  mulieruni  und  Nigra  sum  sed  formosa;  die  erste  bat 
(vorzugsweise  durch  wirksame  Anwendung  von  Dissonanzen)  scbon 
jenen  bittern,  flebilen  Zug,  den  nachmals  auch  die  italienischen 
Meister  der  goldenen  Zeit  (z.  B.  Felice  Anerio)  dem  Libera 
gaben;  die  zweite,  zu  Ehren  des  Stadtpatrons  von  Florenz,  wahr- 
scheinlicb  fur  irgend  eine  festliche  Auffiihrung  und  ungewobn- 
licber  Weise  fiir  vier  Frauen-  oder  Knabenstimmen  componirt, 
ist  in  ibrem  lichtbellen  Colorit  eigenthiimlich  scbon. 2)  Weniger 
Bedeutendes  in  Rhau's  Bicinien,  die  sicb  uberbaupt  ausnebmen 
v!e  ein  magerer  Abbub  von  der  reicben  Tafel  der  grossen  Meister. 
Bemerkenswertb  ist,  dass  Layolle  ancb  schon  unter  den  Madri- 
galisten  erscheint:  Grardano  bat  zwei  seiner  Madrigale  (und 
ein  dreistimmiges  Agnus  dei)  zusammen  mit  den  beriibmten 
Madrigalen  Jacobus  Arcadelt's  gedruckt  (im  ersten  und  dritten 
Buche).  Eine  kleine  Merkwiirdigkeit  ist  ein  aus  Layolle's  Floren- 
tinerzeit  herriibrendes  italieniscbes  Liedcben  fiir  drei  Stimmen 
Questo  mostrarsi  lieta  mit  dem  Namen  F.  Aiolle  in  der  alten 
Liederhandscbrift  Professor  Abramo  Basevi's  zu  Florenz.  Es  ist 
italieniscb  angelegt,  bat  aber  eine  stark  niederlandiscbe  Farbung 
und  ist  von  kraftiger  Harmonie,  ein  kleines  Cabinetstuck,  das 
aus  den  iibrigens  scbatzbaren  Arbeiten  der  Bartolomeo  Organista 
di  Florenzia,  Bernardo  Pisano ,  Alessandro  Fiorentino  u.  s.  w. 
becleutend  berausleucbtet.  Der  Florentiner  Organist  Bartolomeo 
bat  dasselbe  kurze  Poem  in  Musik  gesetzt  (und  als  Seitenstuck 
dazu  ein  Questo  mostrarsi  adirata);  sein  Stiick  bat  nicbt  die 
eutfernteste  Aebnlicbkeit  mit  dem  Layolle's,  so  dass  man  siebt, 
es  liegt  bier  keine  gemeinsame  toscanische  Volksmelodie,  sondern 
eine  beiderseits  frei  erfundene  zu  Grunde.  Uebrigens  bat  merk- 
wiirdigerweise  aucb  Bartolomeo's  Stiick  etwas  Niederlandisches, 
vom  secbsten  Takte  an  bringt  er  sogar  fugenmassige  Eintritte 
der   drei    Stimmen.      Ein    Aleman   Tiayolle,     Sobn    des   Meisters 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  277. 

2)  Der  in  der  fiirstlich  Wall  erste  in'schen  Bibliothek  zu  Mairingen 
aufbewahrte  Codex:  Contrapunctus  etc.  1528,  gross  Folio,  enthalt  unter 
andern  auch  zwei  Satze  von  Fr.  Layolle,  namlich:  Media  vita  fiir 
vier  untere  Stimmen  (ad  aequales)  mit  dem  Cantus  firmus  im  Tenor 
(G9  Takte)  und  dann:  Salve  virgo  singularis  ebenfalls  fiir  vier  tiefe 
Stimmen  mit  dem  Ritualmotiv  im  Tenor,  (47  Takte).  Beide  Stiicke  nebst 
einer  Frottola  zu  3  Stimmen  ohne  Text,  siehe  Beilagenband  V.  No.  29, 
No.  30  und  57  a.    K. 
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Franciscus,  ware  vergessen,  ha'tte  er  nicht,  wie  aus  eineni  Hefte 
Notizen  von  der  Hand  Benvenuto  Cellini's,  welches  in  der  Puc- 
cardiana  zn  Florenz  auf'bewahrt  wird,  zu  entnehmen  ist,  im 
Jahre  1570  der  damals  sechsjahrigen  Tochter  Benvenuto's  Liparata 
(so  genannt  nach  St.  Liparata  oder  eigentlich  Reparata,  der 
Schutzheiligen  von  Florenz)  taglich  eine  Clavierstunde  gegeben, 
wo  fur  er  als  Honorar  monatlich   einen  —  halben  Scudo   erbielt!1) 

Sollte  man  es  aber  glauben,  dass  ein  so  ernster  Meister  wie 
Layolle  (der  Vater)  in  einem  edeln  Werke,  wie  die  Messe  0  salu- 
taris  hostia,  statt  beim  Pleni  dem  Discant  einfacb  ein  ,,Tacet" 
binzuschreiben,  es  in  den  Scherz  kleidet :  ,, Pleni  est  devenu  gen- 
darme, il  est  a  l'escoute"  und  weiterbin:  ,,Secundus  Agnus  a  bon 
droit  ne  s^ait  que  dire."  Und  hier  sind  es  keine  Copistenwitze, 
denn  Layolle  bat  den  lib.  decern  miss.,  in  dem  jene  Messe  vor- 
kommt,  wie  ja  der  Drucker  Modernus  in  der  Vorrede  ausdrttck- 
licb  bemerkt,  selbst  re di girt  und  revidirt.  (Beilaufig  gesagt, 
wimmeln  audi  die,  gleichfalls  bei  Modernus  gedruckten,  hbchst 
ernsten^und  wabrbaft  schonen  Messen  und  Magnificat  des  Pierre 
Colin  von  solchen  Tacet-Possen  —  z.  B.  in  einem  Magnificat: 
,,Esurientes,  noli  me  tangere,"  in  der  Messe  Regnum  mundi: 
,,Benedictus  a  congie  d'aller  boire"  (!),  in  der  Messe  Christus 
resurgens:  ,, Pleni  a  la  langue  coupee"  u.  s.  w.).  Jenem  selbst 
redigirten  Messenbucbe  hat  Layolle  auch  drei  eigene,  bedeutende 
Motetten  beigegeben:  Stephanus  autem  (als  Anhang  zu  Moulu's 
Stephansmesse),  Libera  me  Domine  (ein  anderes  Stuck,  als  das 
vorhin  erwahnte)   und  Beata  Dei  genitrix. 

Entschieden  in  diese  Periode  miissen  wir  auch  noch  Pierre 
Molu  oder  Moulu,  einen  geschickten  Schiiler  Josquin's,  ein- 
reihen.  Seine  Missa  Duarum  facierum^)  die  man  nach  Belieben 
mit  oder  ohne  Pausen  singen  kann,  ist  ein  sinnreiches,  in  seiner 
Art  interessantes  Stiick,  in  beiden  Gestalten  ganz  wohlklingend, 
freilich  aber  auch  in  keiner  von  beiden  sonderlich  bedeutend. 
Eine  andere  Messe  Stephane  gloriose  in  Jac.  Modernus'  Liber 
decern  missarum ,     ausserdem  Motetten  in  seiner  Sammlung  wie  in 


1)  Friiher,  1561,  war  Alenian  Organist  zu  St.  Dizier  in  Lyon;  so 
wird  er  namlich  in  seinen  in  jenem  Jahre  bei  Simon  Gorlier  erschienenen 
„ Chansons  et  Vauxdevilles  a  quatre  voix"  bezeichnet.  (Siehe  Petis,  Biogr. 
univ.  Band  5  S.  235.) 

2)  Fetis  sagt  (Biogr.  univ.  6.  Bd.  S.  218):  sie  sei  uber  die  „chanson 
vulgaire  a  deux  visages  et  plus"  componirt!!  Aber  im  Petrejus'schen 
Liber  XV.  Missarum  heisst  es  von  ihr:  „Missa  duarum  facierum  et  plus, 
canitur  enim  vel  cum  pausis  vel  sine  pausis".  Die  ,,zwei  Gesichter  und 
mehr"  bezeichnen  also  nur  das  verschiedene  Aussehen.  Dabei  hat  die 
Messe  das  Motto  ,,Tolle  moras  placido  maneant  suspiria  cantu".  Her- 
mann Finck  theilt  in  seiner  Pract.  mus.  das  erste  Kyrie  mit  demselben 
Motto  mit,  ohne  Werk  und  Autor  naher  zu  bezeichnen. 


Die  niederlandischen  Zeitgenossen  Josquin's.     Anton  de  Feviu.     279 

jener  des  Phalesius  und  Attaignant  (Charwochen   Offizien,  darin 
zwei  Nummern  von   Moln  ,,In  pace"  und  ,,Ne  projicias"). 

Moulu's  Compositionen  haben  noch  ihre  grillenhaften  Ziige: 
in  jener  Messe  Stephane  gloriose  z.  B.  ahrnt  er  mit  einigen  Modi- 
ficationen  die  Anlage  des  Josquin'schen  La  sol  fa  re  mi  oder  des 
Cum  Jocunditate  Pierre's  de  la  Rue,  oder  Layolle's  Adieu  mes 
amours  nach.  Besonders  scheint  ihn  auch  das  Kunststiick  ange- 
muthet  zu  haben,  denselben  Satz  mit  mehr  oder  weniger  Stimmen 
singen  zu  lassen,  denn  auch  in  dieser  Stephanusmesse  heisst  es 
beim  zweiten  Agnus:  ,,Duo  vel  non"  und  ,, Tenor:  Secundus 
Agnus  tacet  vel  non.  Die  ganze  Messe  hat  einen  ahnlich  phantas- 
tischen  Reiz,  wie  etwa  z.  B.  die  kaleidoskopischen  Fensterrosen 
der  gothischen  Dome:  reichste  Formenspiele  aus  strengster  Grund- 
formel  entwickelt. 

Wir  mogen  diese  Periode  nicht  besser  schliessen  als  mit  dem 
glanzenden  Dreigestirn,  Antonius  de  Fevin,  Carpentras  und 
Johannes  Mouton.  Ihnen  ware  auch  noch  der  herrliche  Hein- 
rich  Isaak  beizugesellen,  ware  dieser  wunderbare,  deutsch-innig 
fiihlende,  ernst  und  gross artig  denkende,  mit  niederlandischer 
Technik,  und  hinwiederum  mit  echt  deutscher  und  mit  italienischer, 
und  stets  meisterhaft  arbeitende,  man  konnte  sagen  ,,kosmopoli- 
tische"  Tonsetzer  nicht  unter  die  deutschen  Meister  einzureihen, 
zumal  er  in  Deutschland  am  einflussreichsten  gewirkt  hat  und  sich 
in  dem  genialen  Ludwig  Senfl  von  Zurich,  seinem  Schuler,  gleich- 
sam  verjiingte.  Auch  Adrian  Willaert  wiirde  hierher  gehoren; 
es  geht  aber  nicht  wohl  an,  diesen  grossen  Meister  anders  als 
im  Zusammenhange  mit  der  venezianischen  Schule,  die  er  griindete, 
zu  betrachten. 

Wer  nun  den  ersten  der  oben  Genannten,  wer  Antonius 
de  Fevin  als  Lehrer  gebildet,  ist  nicht  bekannt,  aber  sicher  ist 
es,  dass  Josquin  sein  glanzendes  Vorbild  gewesen,  dem  er  nach- 
eiferte  (,,Felix  Jodoci  aemulator"  sagt  Glarean),  nicht  in  arm- 
licher  Nachahmung  einzelner  Ziige,1)  nicht  im  Entlehnen  von 
Einfallen,  sondern  wie  sich  der  edle  Geist  am  edlen  Geiste  ent- 
ziindet,  wie  sich  der  Demant  nur  durch  den  Demant  schleift. 
Der  herkbmmliche  Passus  „er  sei  ein  gliicklicher  Nachahmer 
Josquin's"  gewesen,  ist  ganz  entschieden  zuriickzuweisen.  Anto- 
nius war  ein  reichbegabtes  Talent,  leider  aber  die  Zeit  seines 
"VVirkens  eine  nur  kurze.  Denn  dass  er  jung  starb,  ist  wohl  sicher. 
Glarean  braucht  fur  ihn  1547  den  Ausdruck  ,,der  edle  Jiingling" 
(egregius  juvenis).  Antonius  de  Fevin  wandelte  aber  schon  1516 
nicht  mehr  unter  den  Lebenden.       Beweis  dessen  die  Ambraser 


1)  Doch  kommen  Ziige  vor,   wie    der  Schluss   des   ersten  Kyrie   der 
M.  mente  tnta  mit  dem  echten  ,josquin'sclien  Sehnsuchtsblick". 
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Messen.  Diese  prachtvollen  Codices  sind  nicht  spater  als  in  dem 
gedachten  Jahre  geschrieben.  Nun  stelit  aber  bei  der  Messe 
0  quam  glorifica  luce  der  Beisatz  ,,Antbonius  de  Feuin  pie  me- 
morie  f"  und  bei  der  Todtenmesse,  deren  Initialen  der  Schreiber 
so  grauenhaft  mit  Todtensargen,  Todtenknocben  und  Todtenge- 
rippen  auf  scbwarzem  Grunde  ausgestattet  hat,  ,,Antonius  Feuin 
pie  memorie  f".  Der  eine  Codex  tragt  die  wicbtige  Bezeicbnung 
,,Karolus  Arcbidux  Austrie  DuxBourgundie  princeps  Castelle  etc." 
Karl  V.,  geboren  am  24.  Februar  1500  zu  Gent,  trat  nach  zuriick- 
gelegtem  vierzebnten  Jabre  die  Regierung  der  Niederlande  an, 
folglich  durfte  er  sich  Dux  Burgundiae  nennen.  Nach  dem  Tode 
Philipp's  am  23.  Januar  1516  fiel  ihm  die  Regierung  der  ge- 
sammten  spanischen  Reiche  als  Konig  zu;  friiher  hatte  ihm  nach 
seiner  Grossmutter  Isabella  bios  Castilien  und  damit  der  Titel 
Princeps  Castiliae  (Castellae)  gebiibrt.  Folglich  ist  jener  Codex 
nicht  vor  dem  24.  Februar  1514  und  nicht  nach  dem  23.  Januar 
1516  geschrieben.  Dass  die  beiden  anderen  aber  gleichzeitig 
sind,  zeigt  die  iibereinstimmende  Gleichheit  der  Ausstattung.  Nimmt 
man  nun  an,  jener  Zusatz  sei  unter  dem  frischen  Eindruck  des 
Verlustes  gemacht,  Fevin  etwa  1514  oder  1515  gestorben  und 
habe  das  Alter  von  24  oder  25  Jahren  erreicht:  so  kann  man 
folglich  annehmen,  er  sei  um  1490  und  zwar,  wie  schon  erwahnt, 
zu  Orleans  geboren  worden.  *)  Petrucci  scheint  durch  den  Ruf  des 
Antonius  de  Fevin  veranlasst  worden  zu  sein,  zu  Fossembrone 
1515  den  Druck  eines  ganzen  Buches  seiner  Messen  zu  unter- 
nehmen;  es  scheint  aber  auch,  dass  er  nur  drei  Messen  aufzu- 
treiben  vermochte:  Sancta  trinitas,  Mente  tota  und  Ave  Maria, 
daher  er,  um  die  herkommliche  Fiinfzahl  zu  erganzen,  zu  der 
Messe  Le  vilain  jalois  von  Robert  de  Fevin  und  der  Missa  Quarti 
toni  von  P.  de  la  Rue  griff.  Andreas  de  Antiquis'  Liber  quin- 
decim  missarum  enthalt  abermals  die  Ave  Maria-M.esse  und  die 
Messe  Mente  tota,  ausserdem  eine  fimfstimmige  Missa  de  feria. 
Die  Ambraser  Messen  enthalten,  ausser  den  vorhingenannten 
beiden,  noch  die  Messe  Mente  tota.  Die  Miinchener  k.  Bibliothek 
besitzt  eine  sonst  nirgends  vorkommende  Salve  sancta  parens, 
ferner  abermals  die  Messe  De  S.  Trinitate  (Codex  VII  und  LVIII). 
Somit  sind  nur  wenige  Messen  nachweisbar,  diese  eben  viel  be- 
gehrt  und  ofter  reproducirt,  ein  neuer  Beweis  fur  die  kurze  Lebens- 
dauer  des  Componisten. 2)  Sie  tragen  den  Feuerzug  des  Genics 
und  die  voile  Reife  der  Meisterschaft.  ,,Kaum  kenne  ich"  ruft 
Glarean  ,,etwas  anmuthiger  Klingendes  (concinnius)  als  die  Messe 
Ave  Maria",  und  er  hat  vollkommen  Recht.  Aber  man  konnte 
dasselbe  von  der  Messe  Be  S.  Trinitate,  von  der  Messe  Mente 
tota  und  von  jeder,  selbst  von  der  grosser  angelegten  De  Feria 
sagen,   und  nur    das   Requiem   ware    auszunebmen,   wo    Fevin  ab- 


1)  Siehe  Nachtrag  zu  S.  2P0. 

2)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  2R0,  Anmerk.  2. 
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sichtlich  hart  wird.  Damit  ware  vielleicht  Fevin's  Eigenthiimlich- 
keit  am  besten  bezeicb.net:  was  er  beriibrt,  gestaltet  sich  ihm  zu 
eigenthiimlicher  Anmuth.  Selbst  eine  „Fuga"  (Canon),  vier  Stirn- 
men  aus  einer,  obendrein  Schliisselcanon,  wie  die  vier  vorge- 
zeichneten  Schliissel  zeigen,  mit  dem  Texte  ,,Qnae  est  ista  quae 
processit"  (in  den  Cant,  select,  nee  non  familiariss.  ultra  centum) 
gerath  zu  ganz  entschiedenem  Wohlklange,  und  die  kurze  wunder- 
schone  Motette  derselben  Sammlung  Deseende  in  hortum  meum 
gehort  zu  dem  Ausdrucksvollsten,  was  die  Musik  vor  Palestrina 
aufzuweisen  hat.1)  Neben  den  Messen  sind  Fevin's  Hauptwerk 
Lamentationen,  welche  zusamnien  mit  denen  des  Pierre  de  la 
Rue  u.  A.  bei  Montanus  und  Neuber,  ein  zweitesmal  1557  bei 
Adrian  le  Roy  und  Robert  Ballard  gedruckt  wurden.  Meisterhafte 
Arbeit  einigt  sich  hier  wiederum  mit  jener  eigenthiimlichen  An- 
muth, mit  Wohlklang  und  der  tiefsten  Empfindung.  Die  treff- 
lichen  Lamentationen  P.  de  la  Rue's  und  Carpentras'  erscheinen 
im  Vergleiche  dagegen  triib,  duster  und  schwer.  Die  prachtvolle 
Modulation  von  F-dur  nach  A-dur  und  zuriick  nach  F-dur  (in 
unserer  Sprache  zu  sprechen  —  Fevin  zeichnet  die  entscheiden- 
den  <  ausdriicklich  bei)  bei  den  Worten  ,,Omnes  amici  ejus  spre- 
verunt  earn  et  facti  sunt  ei  inimici"  muss  den  Zeitgenossen  getbnt 
haben  wie  ein  Klang  aus  einer  neuen  Welt.  Wundersam  tragt 
Alles  die  Farbung  der  bekannten  kirchlichen  Lamentationen;  es 
ist  gerade  der  rechte  Ton  getroffen:  da  wechseln  in  wirksamster 
Weise  vier-,  drei-  und  zweistimmige  Satze,  einfach  Note  gegen 
Note  und  wiederum  in  reicher  contrapunktischer  Verwebung  — 
das    Ganze   ein  grosses  Kunstwerk. 

Von  Fevin's  Motetten  enthalt  das  erste  Buch  der  Motetti 
della  corona  sechs:  Nobilis  progenie,  nobilior  fide;  Benedictus  Do- 
minus  Deus;  Sand  a  Trinitas  units  Deus;  Gaude  regina  Francorum 
corona;  Tempus  est  ut  revertar  und  Egregie  Christi  confessor. 
P.  Attaignant  hat  von  Fevin  ein  Magnificat.  Einiges  auch  in  den 
Bicinien  Rhau's.  Weltliche  Lieder  von  A.  de  Fevin  sind  weder 
gedruckt  noch  iiberhaupt  bekannt.2)  Die  Fugger'sche  Handschrift 
der  Wiener  Hofbibliothek  (A.  N.  35  E.  133)  enthalt  die  eben 
envahnte  Motette  De  Ascensione  ,, Tempus  meum  est  ut  revertar", 
die  andere  scheme  Handschrift,  welcher  das  Discantheft  fehlt,  die 
Motetten   Nesciens  mater  virgo  und  0  pulcherrima. 

Neben  dem  glanzenden,  liebenswiirdigen  Anton  de  Fevin 
steht  in  erster  Grbsse  der  Meister  Eleazar  (Elziarius)  Genet, 

1)  Siehe  Beilagenband  V.  No.  31,  S.  208. 

2)  Fetis  irrt,  wenn  er  sagt :  „I1  y  a  aussi  des  chansons  francaises  de 
ce  musicien  dans  le  recueil  intitule  Selectissimae  nee  non  familiar issimae 
Cantiones  ultra  centum,  Kriesstein  1540;  denn  diese  Sammlung  enthalt 
von  A.  de  Fevin  nur  die  Motette  Deseende  in  hortum  meum  und  die 
Fuga  Quae  est  istau 
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genannt  Carpentras.  Seine  Musik  stelit  ganz  eigen  und  wunder- 
sam  an  der  Grenze  von  alt  und  neu.  —  Carpentras  war  schon 
in  der  Capelle  Leo  X.,  der  ihm  im  Jalire  1518  die  Wiirde 
eines  Bischofs  verlieh,  dann  aber  zu  einer  diplomatischen  Sendung 
nach  Avignon  verwendete.  Erst  unter  Clemens  VII.  kehrte  Car- 
pentras nach  Rom  zurttck;  seine  Collegen  begriissten  ihn,  indem 
sie  in  der  Charwoche  in  der  Sixtinischen  Capelle  seine  Lamen- 
tationen  sangen.  Carpentras,  der  sein  Werk  seit  mehreren  Jahren 
nicht  gehbrt,  ftihlte  sich  (wie  der  echte  Kiinstler  so  oft)  nicht 
mehr  befriedigt.  Er  unterzog  die  Lamentationen  einer  griindlichen 
Umarbeitung  und  widmete  sie  in  dieser  neuen  Gestalt  dem  Papste, 
ioidem  er  sie  mit  (wohl  selbstgedichteten)  lateiniscben  Disticben 
begleitete. *)  Er  erzahlt  die  Begebenbeit  selbst  in  der  Vorrede. 
Minder  erfreulicb  ist  was  er  in  der  Vorrede  seiner  Messen  zu  er- 
zablen  bat:  „Es  sind  scbon  fiinf  Jahre,  beiliger  Vater"  (redet  er 
Clemens  VII.  an,  die  Datirung  ist  vom  Jabre  1532), 2)  ,,seit  eine 
wie  mir  scbeint,  friiher  nicbt  erborte  Krankbeit,  die  icb  fiir  eine 
scbwer-bedenkliche  balten  muss  (morbus  quern  pene  sonticum 
vere  dixerim),  plotzlich  meinen  Kopf,  diesen  edelsten  Tbeil  des 
Korpers,  ergriffen  bat,  indem  mein  Gehbr  von  unaufbbrlicbem 
Geziscbe  gequalt  und  mein  Gehirn  wie  von  sausenden  Stiir- 
men  beunrubigt  wird.  Vergebens  habe  icb  arztliche  Hilfe  gesucbt" 
u.  s.  w.  Um  sicb  zu  trbsten,  componirte  er  jene  Messen  und 
batte  Geistesstarke  genug,  trotz  jener  unleidlicben  Stbrung,  darin 
wabre  Meisterwerke  zu  schaffen. 

Die  Arbeiten  Carpentras'  findet  man  alle  oder  fast  alle  bei- 
sammen,  wie  nicbt  leicbt  die  Werke  eines  anderen  Meisters. 
Wilbelm  de  Cbannay  gab  sie  in  Avignon  in  vier  ganz  gleich 
ausgestatteten  Banden  heraus:  die  Messen,  die  Hymnen  fiir  das 
Kircbenjabr,  Lamentationen  und  Magnificat.  Die  Wiener  Hof- 
bibliotbek  besitzt  sie  in  einem  herrlichen  Exemplare,  zusammen 
in  einen  grossen  Folioband  gebunden.  Da  ist  nun  ein  Schatz 
von  Musik,  ab£r  er  will  gehoben  sein.  Man  gewinnt  endlicb  von 
dem  Meister  daraus  folgendes  Bild:  Carpentras  gebt  iiberall  mit 
hbcbstem  Ernst  an  seine  Aufgabe,  aber  er  will  eben  aucb,  dass 
man  mit  vollem  Ernst  an  seine  Musik  berankomme.  Ein  leicbt 
zuganglicher  Meister  ist  er  keineswegs.  Die  Stimmen,  wie  sie 
Carpentras  ftibrt,  baben  durcbaus  keinen  leicbten  Schritt  und  Gang, 
aber  dafur  einen  desto  energiscberen.  In  den  Messen,  die  im 
gemiscbten  Contrapunkt  gesetzt  sind,  gebt  jede  Stimme,  wie  ein 
gewappneter  Kampe,  stark  und  fest   vor  sich  bin,    als   ware    die 


1)  Man  mag  sie  bei  Fetis  3.  Bd.  S.  447  nachlesen. 

2)  Somit  befiel  ihn  das  Uebel  1527,  im  Jahre  des  schrecklichen  Sacco 
de  Roma. 
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Balm  nur  fiir  sie,  mid  docb  vereinigen  sich  alle  zusammen  in 
steten  wechselseitigen  Beziehungen  zu  einem  bocbst  lebensvollen 
Ganzen.  Man  kann  nicht  sagen,  diese  Messen  seien  im  Ge- 
schmacke  Josquin's  oder  Pierre's  de  la  Rue  oder  wessen  sonst 
(selbst  erne  directe  Reminiscenz  im  zweiten  Kyrie  der  eben  ge- 
nannten  Messe  an  den  Schluss  des  Gloria  der  Josquin'sclien 
Pange  Lingua-Messe  nimmt  sich  in  dieser  Umgebung  und  Be- 
leucbtung  ganz  anders  aus);  sie  sind  ganz  eigene  Werke,  fur 
welche  ein  Gegenbild  so  leicbt  nicbt  zu  finden  sein  mochte.  Ihr 
Grundzug  ist  der  einer  ernsten,  streugen  Wiirde,  sie  baben  sogar 
fiir  die  erste  Bekanntscbaft  mit  ibnen  nicbt  gerade  viel  Gewin- 
nendes,  bis  man  ibren  hoben  Werth  mebr  und  mebr  schatzen 
lernt.  Hire  Titel  sind:  Se  mieulx  ne  vient;  A  V ombre  d'un  bitis- 
sonet]  Le  coeur  fut  mien;  Forseulement  (nicht  iiber  das  bekannte 
Lied);  Encore  iray  ie  iouer. 

Die  Hymnen  bebandelt  Carpentras,  der  Bischof,  mit  wabrer 
Ebrfurcbt,  wie  Reliquien  oder  sonst  geweihte  Sacben.  Der  sorg- 
sam  beibebaltene  Cantus  firmus  wird  mit  energisch  contrapunk- 
tirenden  Stimmen  eingefasst  und  geschmiickt.  So  sind  aucb  die 
Lamentationen  und  die  Magnificat  (denen  iibrigens  einige 
andere  Mariengesange,  Alma  redemtoris,  Ave  regina,  Salve  regina 
und  Regina  coeli  laetare,  beigegeben  sind)  grosse  und  ernste  Kunst- 
werke,  hocbfeierlicb,  wenn  aucb  scbwer  in  der  Scbreibart.  Die 
Lamentationen1)  gleicben  zum  Theile  einem  trefflichen,  in  wurdigem 
Vollklange  ausgefiihrten  Falso-Bordone;  sie  geben  in  sclnveren, 
dunkeln  Trauergewandern  einber,  und  mancbe  Stellen  klingen  in 
ibrer  Einfacbbeit  berzerscbiitternd  wie  kaum  in  einem  andern 
Lamentationenwerke:  so  die  Worte  ,,Et  lacrimae  ejus",  von  denen 
der  Componist  gar  nicbt  wegkommen  kann  und  sie,  wie  selbst 
vor  Mitleid  weinend,  immerfort  in  bitterer  Steigerung  (iibrigens 
in  ganz  simpeln  Gangen  von  Sextaccorden)  wiederbolt.  Die 
Sanger  der  papstlicben  Capelle  hatten  ganz  Recbt,  wenn  sie  einiges 
Bedenken  trugen  ein  so  ebrwiirdiges,  ecbt  kircblicbes  Kunstwerk 
ein-  fiir  allemal  bei  Seite  zu  legen,  als  es  1587  den  Lamen- 
tationen Palestrina's  weicben  sollte.  Kein  Zweifel,  dass  die 
wundervolle  Scbonbeit  der  letzteren  den  alteren  Meister  weit 
iiberglanzt,  aber  das  treffende  Wort  Goetbe's,  womit  er  Hans  van 
Eyck  und  Pbidias  mit  einander  in  Frieden  setzt,  gilt  aucb  bier: 
,,ibr  miisst,  so  lebr'  icb  allsogleich,  einen  um  den  andern  ver- 
gessen,  das  ist  die  Kunst,  das  ist  die  Welt,  dass  eins  urn's  andere 
gefallt."  Wer  Palestrina  nur  berbeiruft,  damit  er  Carpentras  mit 
ihm  todtmache,  leistet  damit  weder  der  Kunst  nocb  der  Welt 
einen    sonderlicben   Dienst.2)      Sonst    finden    sich    von    Carpentras 

1)  Bruchstiicke  daraus  siehe  Beilagenband  V.  No.  32,  S.  212. 

2)  Man  sehe  den  Artikel  „Genet"  bei  Fetis. 
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gelegentlich  einzelne  Motetten:  im  ersten  Buche  der  Motetti  della 
corona  die  Motette  Bonitatem  et  (Msciplinam,1)  im  dritten  der  Psalm 
Gantate  Domino  canticum  novum,  im  vierten  ein  Miserere,  im  dritten 
Theile  des  Montanus-Neuber'schen  Psalmenwerk.es  der  Psalm 
Legem  pone  mihi  Domine,  im  zweiten  Theile  des  Petrejus'sclien 
derselbe  Psalm  nnd  Bonitatem  fecisti  cum  servo  tuo  —  Arbeiten, 
die  noch  mebr  den  allgemeinen  niederlandischen  Schulcharakter 
zeigen.2) 

Johannes  Mouton  dankte  seine  Bildung  dem  Meister  Jos- 
quin, der  ihm  wie  ein  unschatzbares  Erbe  tibergab  was  er  nach 
gewiss  erst  jahrelanger  treuer  Arbeit  an  holier  und  klarer  ge- 
wordener  Kunst  errungen.  AVir  erkennen  in  Mouton's  Werken  den 
Josquin  der  Messp  Da  pacem,  der  Motette  Domine  ne  in  furore 
und  anderer  ahnlicher  Werke  vollig  wieder.  Er  ist  eben  so  wenig, 
wie  A.  de  Fevin,  ein  blosser  Nachahmer  oder  ein  blosser  fortge- 
setzter  Nachhall  Josquin'scher  Kunst;  er  ist  ein  machtiges,  urkraf- 
tiges  Talent ,  das  auf  eigenen  Fiissen  stent ,  und  wenn  er  im 
Allgemeinen  genommen  seinem  Meister  zum  Verwechseln  ahnlich 
sieht,  so  sind  die  feineren  und  einzelnen  Ziige  bei  ihm  dock  so 
bestimmt  und  individuell  ausgepragt,  dass  z.  B.  bei  jener  strei- 
tigen  Motette  Quam  pulchra  es  mit  Bestimmtheit  behauptet  werden 
kann,  sie  gehore  nicht  Josquin,  sondern  ihm  an.  Manche  Werke 
machen  davon  freilich  eine  Ausnahme.  Die  Messe  Tua  est 
potentia  insbesondere  gleicht  den  Messen  aus  Josquin's  mittlerer 
Zeit  bis  zur  vollkommensten  Tauschung;  man  wird  eine  solche 
Palingenesie  des  Meisters  im  Schiiler  nicht  leicht  ein  zweitesmal 
finden.  Was  an  Mouton's  Compositionen  vor  Allem  erfreut,  ist 
ein  Zug  von  gesunder  Kraft  und  Frische.  Die  Stimmen  sind 
meisterhaft  gefiihrt,  lebendig  und  ausdrucksvoll  in  ihren  Motiven. 
Die  Erfahrungen,  welche  die  tagliche  Uebung  lieferte,  haben 
hier  schon  wieder  neue  Friichte  getragen:  Mouton  ist  mit  Quint- 
parallelen,  mit  dem  Gebrauche  des  fa  fictum  und  ahnlichen  Dingen 
weit  vorsich tiger  als  irgend  einer  seiner  Vorganger,  vorsichtiger 
als  sein  Lehrer  Josquin.  Dabei  ist  aber  sein  Tonsatz  nicht  im 
Mindesten  angstlich,  er  bewegt  sich  frei  und  energisch.  Kriif- 
tiger  Wohlklang  ist  das  Resultat.  3)  Von  den  eigentlichen  ,,Kiinsten" 
scheint  Mouton  nur  gerade  so  viel  gehalten  und  geliefert  zu 
baben  als  vor  der  damaligen  Welt  zur  Beglaubigung  der  erlangten 
vollen  Meisterschaft  eben  unentbehrlich  war.  Sein  beruhmtes  Salve 
mater  salvatoris  mit  dem  ..Duo  adversi  adverse  in  unum"   ist  end- 


1]  Nicht   „bonitatem  fecisti  cum  servo    tuo",    wie    Fetis    schreibt. 

2)  Diesem   Verzeichniss   ist  noch    die   Motette:    JuhVate   Deo   omnis 
terra.  4vocum;   Codex  58  der  Maglibecchiana,  Florenz,  beizufiigen.     K. 

3)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  284. 
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lich  dock  nickts  weiter  als  em  riicklaufiger  Canon  bei  gesturztem 
Blatte,  mit  frei  contrapnnktirenden  Stimmen  begleitet.  Bedeuten- 
der  jedenfalls  ist  sein  Nesciens  inciter  (in  den  Cant,  select,  ultra 
centum,1)  auch  bei  Glarean)2),  aus  dessen  vier  Stimmen  sich 
durch  einen  Nachahmungscanon  in  der  Oberquinte  vier  andere 
entwickeln,  wodurch  das  Ganze  achtstimmig  wird  —  mid  der 
Tonsatz  gleicksam  sein  Spiegelbild  in  kelleren  Farben  uber  sick 
wirft  —  es  ist  ein  in  seiner  Art  erstaunlickes  Stuck,  zumal  die 
Harmonie  durckaus  sekr  wokltonend  und  die  Fiihrung  der  Stimmen 
ganz  frei  von  jeglickem  Zwange  ist. 

Nock  sckwerer  in's  Gewickt  als  solcke  Proben  meisterkafter 
Gewandtkeit  fallen  die  Ziige  von  Geist  und  von  kbkerer  —  als 
bios  contrapunktiscker  —  Auffassung  der  Aufgaben,  wo  denn 
Mouton  freilick  an  seinem  Lekrer  ein  kerrlickes  Vorbild  katte. 
Mouton  bat  eine  Auferstekungsmotette  componirt  Surgens  Jesus  a 
mortuis  (in  den  Concentus  octo,  sex  etc.  vocum  des  Pkilipp  Ulkard) 
voll  Festfreude,  ein  wakres  Osterstiick,  und  dock  ist  der  Gang 
kockfeierlick.  Wie  nun  aber  der  Text  mosaikartig  aus  den  Details 
der  evangeliscken  Erzaklungen  zusammengesetzt  ist  (dazwiscken 
immer  der  Jubelruf  des  Alleluja),  illustrirt  Mouton  vollig  die 
Erzaklungen  okne  eigentlicke  Malerei  und  okne  irgend  einen 
nack  dramatiscker  Musik  deutenden  Zug  —  er  gleickt  einem 
geistvollen  Erzakler,  der,  okne  in  Declamation  und  sckauspieler- 
kafte  Gesticulation  zu  verfallen,  im  blossen  einfacken  Vortrage 
durck  leickte  Betonungen  u.  dgl.  belebt  und  ansckaulick  mackt 
was  er  erzaklt.  Stellen,  wie  das  ,,orto  jam  sole"  mit  seiner 
gesckmackvollen  melodiscken  Wendung,  wie  der  gesteigert  betonte 
Engelgruss  ,,Ave  te",  wie  das  besckwicktigende  ,,Nolite  timere" 
sind  in  diesem  Sinne  bewundernswertb.  Eine  zweite  Ostermotette 
Alleluia  confitemini  (ebenda)  bat  eine  aknlicke  Farbung.  Die 
Fugger'sche  Handscbrift  der  Wiener  Hofbibliotkek  (A.  N.  35 
E.  133)  entkalt  dieselbe  Motette,  ausserdem  eine  andere  Noli 
flere  Maria  und  jene  eigentkiimlick  sckone  Christus  resurgens,  die 
Glarean  als  Werk  Rickafort's  bringt. 

Unter  den  Motetten  von  Mouton  in  der  Venezianiscken 
Motettensammlung  des  Andreas  de  Antiquis  (1521)  ist  abermals 
eine  Auferstekungsmotette  In  Mo  tempore  Maria  Magdalena.  Wie 
man  siekt,  hat  Mouton  eine  ganze  Reihe  solcker  Osterstiicke  com- 
ponirt. Ausserdem  entkalt  die  letztgenannte  Sammlung  die  Mo- 
tetten: Per  lignum  salvi  facti  sumus;  Felix  namque  es  virgo; 
Factum  est  silentium;  0  veram  cum  pastoribus;  Tua  est  potmtia 
(woruber  Mouton  eine  bedeutende  Messe  componirte);  Sahts  unica 


1)  N.  XVII. 

2)  S   466,  467. 
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lapsis;  Jocundare  Jerusalem  und  Sonde  Sebastiane  ora  pro  nobis, 
Petrucci  hat  in  die  Motetti  della  corona  von  Mouton  nicht  weniger 
als  21  Motetten  aufgenommen  —  in's  erste  Buch:  Gaude  Barbara 
beata;  Nos  qui  vivimus;  Daudate  Deum  in  Sanctis]  Ecce  Maria 
genuit  nobis;  Beata  Dei  genitrix;  Christum  regem  regum;  Benedicta 
es  coelorum  regina;  Coeleste  beneficium  —  in's  zweite  Buch:  Blu- 
minare  Jerusalem;  0  Christe  redemptor;  Corde  et  animo  Christo 
canamus\  Amicus  Dei  Nicolaus;  Congregatae  sunt  gentes;  Peccata 
mea  Domine]  Factum  est  silentium  (die  bereits  oben  erwahnte); 
Homo  quidam  fecit  coenam;  Maria  virgo  semper  laetare;  Non  nobis 
Domine;  Noe  noe  psallite  (Weihnachtsstuck ,  woriiber  Arcadelt 
eine  Messe  componirte)  —  im  dritten  Buche:  den  Trauergesang 
auf  Anna  von  Bretagne  Quis  dabit  oculis  nostris;  jenes  streitige 
Quam  pulchra  es  (fur  gleiche  Stimmen,  Mannerchor,  wie  wir  sagen 
wiirden  —  die  gauze  Composition  merkwurdig  durch  warme, 
stellenweise  fast  gliihende  und  doch  so  keusche  Farbung).  In 
Petrucci's  Motetti  libro  quarto  stehen  die  Motetten:  0  Maria 
virgo  pia  und  0  quam  fidges  in  aetheris.  Das  Novum  et  insigne 
opus  musicum  bringt  eine  evangelische  Erzahlung  In  illo  tempore 
accesserunt,  der  Liber  select.  Cant,  quas  vulgo  Mutetas  vocant  eine 
ausgezeichnet  schone  Composition  Missus  est  Angelus  Gabriel. 

Das  Psalmenwerk  von  Petrejus  enthalt  im  ersten  Theile  die 
Psalmen  Domine  Deus  noster  und  Miserere  mei,  im  zweiten  den 
grossen  Psalm  In  Exitu  Israel.  Die  ahnliche  Sammlung  von 
Montanus  und  Neuber  hat  es  verschmaht  eine  Composition  des 
beriihmten  Meisters  aufzunehmen,  dagegen  diese  Verleger  in  ihre 
Evangelia  dominicarum  et  festorum  dierum  (1554 — 1556)  vier 
vierstimmige  Evangelienerzahlungen  Mouton's  aufnahmen,  die  zu 
dem  vorhin  Bemerkten  einen  anziehenden  Beleg  geben.  Mit  eilf 
Motetten  ist  Mouton  im  Magnum  opus  continens  etc.  vertreten1). 
Die  Motetten  Gaude  virgo  Catharina,  Gloriosi  principes  und  Jeri 
hat  Pierre  Attaignant  in  seiner  Motettensammlung  gedruckt,  ein 
Pater  peccavi  Jacob  Modernus  (Motettor.  lib.  I.  Lyon  1532).  Die 
defecte  Handschrift  der  Wiener  Hofbibliothek  enthalt  von  Mouton 
ausser  den  auch  durch  Petrucci's  Drucke  bekannten  Motetten  Factum 
est  silentium  und  Amicus  dei  Nicolaus  die  ungedruckt  gebliebenen: 
Noli  flere  Maria,  Ave  fuit  prima  salus;  Accesserunt  ad  Jesum; 
Laudate;  Puer  natus;  Bluminare  Jerusalem  und  Egregie  Christi 
martyr.  Motetten  bilden  den  Hauptfonds  der  Arbeiten  Mouton's; 
in  ihnen  zeigt  sich  seine  eminente  Begabung  im  vollsten  Grlanze, 


1)  Zu  vier  Stimmen:  Quis  dabit  oculis;  Elisabeth  Zachariae;  Dulces 
exuviae;  Quaeramus  cum  pastoribus ;  Alleluia;  Noli  flere  Maria;  In  illo 
tempore  accesserunt  ad  Jesum  Pharisaei.  Zu  fiinf  Stimmen:  Per  lignum; 
Tua  est  potentia;  Missus  est  Gabriel.  Zu  sechs  Stimmen:  Salva  nos 
Domine  vigilantes. 
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in  ihnen  bewegt  er  sich  ungleich  freier  als  in  seinen  Messen,  bei 
welchen  letzteren  ihm,  wie  audi  bei  anderen  Meistern  der  Fall 
war,  Riicksichten  der  kirchlichen  Observanz  einigerniassen  die 
Hande  gebunden  zu  baben  scbeinen.  Seine  vielleicht  schonste 
Messe,  die  einen  eigentbiimlich  idealen  Zug  bat,  die  Missa  de 
Sancta  Trinitate,  ist  merkwiirdiger  Weise  ungedruckt  geblieben, 
sie  ist  in  einem  der  bfter  erwahnten  Prachtbiicher  der  Ambraser 
Sammlung  zu  finden.  Pierre  Attaignant  bat  in  seine  sieben  Biicber 
Messen  von  Mouton  die  Missa  d'Allemagne1)  und  die  Missa  Tua 
est  potentia  aufgenommen.  Der  zweiten  ist  schon  vorhin  gedacbt 
worden,  die  erstgenannte  ist  ebenfalls  ein  sebr  tttchtiges  Werk, 
aber  auch  nocb  in  einem  etwas  strengen  und  befangenen  Style 
componirt.  In  dem  Liber  quindecim  Missarum  des  Andreas  de 
Antiquis  eine  Messe  Alma  redemtoris  und  Ditez  moi  tontes  vos 
pensees,  im  Liber  decern  Missarum  des  Jacob  Moderrms  eine  Messe 
iiber  Quern  dicunt  homines.  Petrucci  druckte  von  Mouton  1508  zu 
Venedig  ein  Buch  Messen,  und  1515  zu  Fossembrone  eine  zweite 
Auflage  —  eine  Ebre,  die  Mouton  nur  nocb  mit  Josquin  tbeilt.  Es 
sind  ftinf  Messen:  Sine  nomine;  Alleluja;  Alma  redemtoris  (dieselbe 
wie  bei  A.  de  Antiquis);  Alia  sine  nomine;  Regina  mearum2). 
Die  handscbriftlicben  Messen  in  Rom,  Miincben  u.  s.  w.  sind 
Wiederholungen  einzelner  von  den  gedruckten.  Eine  ungedruckt 
gebliebene,  in  der  Bibliotbek  zu  Cambrai  befindlicbe  Messe  Sine 
Cadentia  ist  als  sonderbares  und  kiihnes  Experiment  bemerkens- 
werth.  Die  von  Fetis  auch  noch  citirte  Messe  zu  ftinf  Stimmen 
Ave  regina  coelorum  in  der  grossen  Sammlung  von  Adrian  Le 
Roy  und  Robert  Ballard3)  gebort  nicht  Mouton  an,  sondern  ist 
von  Arcadelt,  und  zwar  iiber  eine  Motette  von  Andreas  de  Sylva 
componirt,  so  wie  Arcadelt  die  ibr  vorbergebende  iiber  Mouton's 
Noe  Noe  gesetzt  hat.4)  Glarean  erzablt,  dass  Leo  X.  Mouton's 
Messen  ganz  vorziiglich  liebte  —  es  ist  bekannt,  welch'  leiden- 
schaftlicher  Musikfreund  der  Papst  war,  und  gewiss  wird  man 
ihm  Alles    in    der  Welt    eher  vorwerfen    konnen    als  Mangel  an 


1)  Wahrsclieinlich  nach  einem  Tanze  so  genannt.  Bei  Tylman  Susato 
erschien  1551  „Het  derde  musyck  boexken  ....  daer  inne  begrepen  syn 
allerhande  danserye,  te  wetens  basse  dansen,  Ronden,  Allemaingien,  Pava- 
nen  onde  meer  andere"  u.  s.  w.  Im  Buche  selbst  erscheint  dann  I — VIII. 
Allemaigne  mit  ihren  Recoupes. 

2)  Nicht  Regina  mater,  wie  Fetis  schreibt.  SieheNachtragzuSeite2S7. 

3)  Biogr.  univ.  Band  6,  S.  220. 

4)  Fetis  ist  eben  dadurcb  irregeleitet  worden,  diese  Messe  fur  eine 
Arbeit  Mouton's  zu  nekruen.  Er  hat  offenbar  den  Druck  selbst  nie 
in  Handen  gehabt.  (Ein  sehr  schones  Exemplar  im  Museum  zu  Prag, 
ein  anderes  in  der  Wiener  Hofbibliothek).  Fetis  hat  die  ganze  Notiz 
aus  Schmidt's  „Ottaviano  de  Petrucci"  und  hat  wieder  einmal  nach  dem 
blossen  ,.,Titelblatte"  gesprochen. 
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Schbnheitssinn  und   an  feingebildetem   Geschmack   —    es  ist   also 
dieses  Zeugniss  fiir  den  Meister  von  einigem   Gewichte. 

Das  weltliche  Lied  wurde,  wie  es  sclieint,  von  Mouton 
im  Verhaltnisse  nur  wenig  beriicksichtigt.  In  Tylman  Susato's 
grosser  Sammlung  von  Chansons  findet  sich  in  dem  der  Konigin 
Maria  von  Ungarn  gewidrneten  Buche  eine  funfstimmige  Bear- 
beitung  des  Liedes  La  rousee  du  moys  de  mai  und  im  sechsten 
Buche  eine  andere  sechsstimmige  desselben  Liedes  mit  einem 
Canon  hi  diapente  —  ganz  in  der  Weise  ahnlicher  artiger  Stiicke 
Josquin's.  Die  Handschrift  (in  Stimmheften),  welche  Prof.  Basevi 
besitzt,  enthalt  drei  Lieder  Mouton's:  Je  le  lairai,  Jamais  Jacques 
bonhomme  und  Telle  cy  velle.  F6tis  erwahnt  eines  sechsstimmigen 
Madrigals   Vrai  dieu  d' amour  in  der  Sammlung  „Eler"   zu  Paris. 

Mouton  uberlebte  seinen  grossen  Lehrer  nur  um  ein  Jahr, 
er  starb  am  30.  October  1522.  Gleich  Josquin  war  er  Sanger 
in  der  Capelle  Ludwig  XII.  —  hernach  auch  Franz  I.  Er  war 
Canonicus  zu  Therouane,  und  spater,  wie  sein  Lehrer  Josquin, 
zu  St.  Quentin.  Ein  Jahr  vor  seinem  Tode  besuchte  ihn  Glarean 
zu  Paris;  da  der  gelehrte  Baseler  Humanist  mit  dem  Latein  besser 
fertig  wurde  als  mit  dem  Franzosischen,  so  wurde  die  Unterhaltung 
lateinisch  gefuhrt.1)  Mouton  war  also,  wie  ubrigens  auch  ohne 
diese  Angabe  Glarean's  nicht  zu  bezweifeln  ware,  ein  Mann  von 
jener  hoheren,  gewissermassen  gelehrten  Bildung,  wie  sie  damals 
den  wiirdigen  Musiker  auszeichnete. 

Als  Zeitgenosse  Mouton's  ware  noch  Pierre  de  la  Fage 
zu  nennen,  franzosischer  Musiker,  aber  niederlandisch  gebildet 
und  in  der  Schreibart  Mouton  so  ahnlich,  dass  man  ihn  vielleicht 
auch  fiir  Josquin  als  Schuler  in  Anspruch  nehmen  darf.  Er 
kommt  als  ,,la  Faghe"  schon  im  dritten  Buche  der  Motetti  della 
corona  vor,  deren  vorletztes  Stiick  Elisabeth  Zachariae  magnum 
ihm  angehbrt.  Das  Niirnberger  Magnum  opus  etc.  hat  von  ihm 
eine  merkwiirdige  Motette  zu  sechs  Stimmen  nach  Worten  des 
Anfangs  des  Johannesevangeliums  Verbum  caro  factum,  aber  mit 
dem  zum  Schlusse  jedes  Theiles  wiederkehrenden  Jubelrufe 
,,Noe  noe"  als  Weihnachtsgesang  gefasst.  Auch  der  zweite  Theil 
der  Petrejus'schen  Psalmencollection,  die  Motetten  Attaignant's, 
die  Mot.  del  fiore  haben  Compositionen  von  de  la  Fage  aufzu- 
weisen;  (in  letzteren  erscheint  sein  Name  zwischendurch  als 
P.  de  la  Farge). 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  288,  Anmerk.  1. 
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Die  niederlandische  und  niederlandisch-franzosische  Musik  von 
Josquin  bis  zu  Orlando  Lasso. 

In  jener  bfter  citirten,  an  Karl  IX.  von  Frankreich  gerich- 
teten  Vorrede  der  ,,Meslange  de  chansons"  u.  s.  w.  (1572)  sagt 
Ronsard:  ,, Josquin,  Desprez,  Hennuyer  de  nation,  et  ses  disciples: 
Mouton,  Vuillard,  Rachafort,  Janequin,  Maillard,  Claudin,  Moulu, 
Jaquet,  Certon,  Arcadet."  Das  Gewicht  eines  historiscben  Zeug- 
nisses  hat  diese  Stelle  nur  insofern,  als  sie  zeigt,  dass  man  Jos- 
quin eine  iiberaus  grosse  Einwirkung  als  bildendem  Lehrer  der 
nachsten  Generation  von  Musikern  zuschrieb.  Willaert,  Jaquet 
(Bans?  de  Weert?  Vaet?),  Arcadelt,  waren  schwerlich  seine  un- 
nmtelbaren  Schiiler,  eher  ist  es  von  Moulu,  Certon,  Claudin 
(Sermisy)  glaublich,  und  hat  Jannequin  in  seiner  Schule  gesessen, 
so  hat  er  dort  freilich  etwas  Tiichtiges  gelernt,  aber  sonst  seinen 
Meister  griindlich  verleugnet.  Auch  Gonibert,  Bourgogne  u.  A. 
sollen  Josquin  ihre  Bildung  zu  danken  haben.  Aber  mag  er  sie 
selbst  und  unmittelbar  in  personlichem  Verkehre  in  der  Musik 
ausgebildet  haben  oder  nicht,  er  ist,  wie  Okeghem  der  geistige 
Vater  der  vorhergehenden,  so  der  geistige  Vater  der  neuen  Gene- 
ration niederlandischer  Musiker. 

Er  iibergab  ihr  eine  geklarte,  ihrer  Mittel  sichere  Kunst,  er 
lehrte  sie  die  Satzkiinste  nicht  zur  Hauptsache  machen,  sondern 
nebst  ttichtiger  Technik  auch  in  Kraft,  Wohlklang  und  Schon- 
heit  die  Aufgabe  der  Tonkunst  svxchen.  Der  ehrwiirdige  greise 
Okeghem  hatte  dieses  Land  der  Verheissung  von  der  Bergeshohe 
gesehen,  Josquin  war  der  Josua,  der  seine  Scharen  heldenhaft 
hineinfiihrte  und  es  ihnen  unterwarf.  Die  goldene  Zeit  nieder- 
landischer Tonkunst  hat  er  herbeigefiihrt,  sie  umfasst  jene  Epoche, 
die  wir  die  Zeit  Gombert's  nannten  —  freilich  mussten  wir  fiir 
ihre  zweite  Halfte  Clemens  non  Papa  nennen.  Den  Gipfel  des 
Ruhmes  erreichte  die  Schule  in  Orlando  Lasso:  ,,Lassum  qui 
recreat  orbem"  wie  seine  Zeitgenossen  sagten. 

Die  Musik  gewann  in  dieser  Epoche  dadurch  vor  Allem,  dass 
sie  verlor,  namlich  jene  wunderlichen,  aber  allerdings  auch  oft 
sehr  interessanten  Problemsuchereien  und  Problemlosereien,  deren 
beinahe  volliges  Verschwinden  in  der  Epoche  Gombert's  unbe- 
greiflicher  Weise  bisher  kaum  jemand  eines  erwahnenden  Wortes 
werth  gehalten.  Freilich  wird  man,  wenn  man  suchen  und  schiitteln 
will,  auch  noch  da  und  dort  vereinzelte  Devisencanons  u.  s.  w. 
herausflattern  sehen,  wie  die  Farfarellen  und  Grillen  aus  Faust's 
altem  Schlafrock;  aber  auf  einen  Einfall  wie  der  Rebustenor  des 
Hermita  solus  u.  s.  w.  gewesen,  gerieth  niemand  mehr  ausser 
etwa    irgend    ein    Vertreter    alter    Zeit    und    Kunst    wie    Petrus 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.     III.  19 
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Maessens,  genannt  Massenus.1)  Die  Aesthetiker  mbgen  noch 
so  viel  Larm  dariiber  aufschlagen,  solche  Dinge  mtissen  der 
Musik  endlich  doch  tief  im  Blute  sitzen,  denn  ganz  los  ist  sie 
sie  nie  geworden  bis  auf  den  lieutigen  Tag.  Die  Meisterschaft 
im  Tonsatze,  wie  sie  die  Schule  jetzt  factisch  besass,  brauchte 
aber  wirklich  zu  ikrer  Betkatigung  nicbt  erst  mit  grosser  Kunst 
Probleme  zu  kntipfen,  um  sie  mit  noch  grosserer  zu  losen.  Es 
ist  eine  Freude  die  Festigkeit,  Sicherkeit,  Klarlieit  zu  sehen, 
mit  welcher  die  Tonsatze  geftigt  sind,  das  kraftige  Leben,  den 
energischen  Gang  der  Stimmen,  den  machtigen  Klang,  die  streug 
logiscbe  Consequenz.  Das  ist  Musik  von  Mannern  fur  Manner, 
Musik,  wie  sie  Plato  fiir  seine  Republik  haben  wollte.  Es  ist 
strenge,  edle  Sckonkeit,  die  den  Geist  erhebt,  kraftigt,  stahlt, 
nicht  in  weicblicb  traumerisches  Beliagen  einwiegt.  Die  an  be- 
stimmten  Werken  einer  bestimmten  Zeit  und  Schule  herange- 
bildete  astketische  Kritik  mag  es  missfallig  bemerken,  dass  ge- 
legentlich  die  schulricktige  (,,correcte")  Betonung  des  lateinischen 
Worttextes,   d.  h.   die  Betonung    nacb  dem  Spracliaccente   hinter 


1)  Ein  rares  Kunststuck  aus  jener  Zeit  ist  eine  canonisch-contra- 
punktische  Studie  von  Petrus  Maessens,  die  1548  bei  Ulhard  in  Augsburg 
als  zweites  Buch  der  Cantiones  selectissimae  etc.  gedruckt  wurde.  Der 
Componist  dedicirt  es: 

„Illustrissimae  P.  ac  Dominae  D.  Reginae  Mariae,  inferioris  Grer- 
maniae  gubernatrici  Petrus  Massenus  Moderatus,  Pegiae  Roma- 
norum  a  sacra  musica  praefectus  dedicavit". 
Der  Grundcanon  des  Tenors  lautet:  „Q,uater  variasse  juvabit*  und  theilt 
sich  also: 

Modus  primus:       Effuge  signatas  tibi  si  concordia  cordi  est. 
„       secundus:   Signatas  fugio,  contrarius  ordo  canendi 

Perplacet,  atque  arsin  divariare  thesi. 
„  tertius:  Concino  signiferas  vario  in  suspiria  pausas  (et  contra) 
u  quartus:  Canto  coronatas,  muto  in  suspiria  pausas  (et  contra) 
Et  placitum  est  aa-sin  divariare  thesi. 
Das  heisst:  erstlich  sind  die  mit  C^>  bezeichneten  Noten  wegzulassen, 
zweitens  eben  dasselbe  und  alle  Schritte  verkehrt  zu  machen,  drittens 
die  mit  (m  bezeichneten  Noten  mitzusingen  und  alle  Taktpausen  in  Halb- 
taktpausen  zu  verwandeln,  und  dazu  viertens  alle  Schritte  verkehrt  zu 
machen.  Dadurch  erhalt  der  Tenor  vielerlei  Grestalt  (und  jedesmal  andere. 
Gegenstimmep).  Den  zweiten  Theil  bildet  ein  Stuck:  „Illustrissimo  prin- 
oipi  Archiduci  Maximiliano  Petrus  Massenus  etc.  abeunti  in  Hispaniam 
dedicavit".  Eine  Abtheilung  „Ortus"  hat  weisse,  eine  andere  „Occasus" 
in  alien  Stimmen  schwarze  Noten,  und  hier  ware  also  ein  Fall,  ,,wo  man 
Nacht,  Finsterniss  durch  schwarze  Noten  schilderte".  Ob  aber  ein 
solcher,  ganz  vereinzelter  Fall  sofort  der  ganzen  Schule  in  die  Schuhe 
zu  schieben  ist,  iiberlege  jeder  selbst!  (Ein  Exemplar  dieses  sehr  seltenen 
Druckes  in  der  Miinchener  Bibliothek).  Ausser  diesem  musikalischen  Opfer 
kenne  ich  von  Massenus  nur  zwei  sechsstimmige  Motetten  im  Nlirnberger 
Magnum  opus  u.  s.  w. :  Memor  esto  verbi  tui  und  Veni  sponsa  Christi, 
welche  gleichfalls  wie  ernste  Nachziigler  aus  den  Zeiten  Pierre's  de  la 
Rue  u.  8.  w.  aussehen. 
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das  musikalische  Interesse  des  Tonsetzers  zuriicktreten  muss;  sie 
mag  es  tadeln,  ,,dass  die  Imitation  oft  in  die  Breite  gezogen 
wird."  Der  Grossheit,  Tiichtigkeit  des  Ganzen  gegenttber  kommen 
solche  endlich  doeh  untergeordnete  Riicksichten  niclit  sehr  in 
Betracht.  Wahrlich,  wenn  man  sick  die  niederlandischen  Meister 
jener  Zeit  und  ihre  Werke  vergegenwartigt  und  dazu  was  gleich- 
zeitig  in  Italien,  in  Frankreick,  in  Deutschland  geleistet  wurde : 
so  muss  man  —  wie  sich  Goethe  bei  anderer  Gelegenbeit1)  aus- 
driickt  —  ,,iiber  das  Gedi*ange  von  Verdiensten  erstaunen,  welches 
jene  Epoche  verschwenderiscb  bervorbrachte".2) 

Unter  jenen  Schtilern  Josquin's  welche  Ronsard  namhaft 
macbt,  stebt  der  auch  von  Duverdier  als  Zbgling  des  grossen 
Meisters  genannte  Johannes  Ricbafort  (Capellmeister  von  St. 
Gilles  zu  Brugge,  st.  vermuthlicb  1547)  der  alteren  Kunstweise 
noch  so  nabe,  dass  man  ihn,  so  gut  wie  Mouton,  allenfalls  nocb 
zur  Gruppe  der  Meister  der  friiheren  Epocbe  stellen  konnte. 
Er  bildet  gewissermassen  den  Uebergang,  an  den  sicb  zunachst 
Nicolaus  Gombert,  Jories  Vinders  u.  s.  w.  anschliessen. 
Alle  diese  Meister  haben  noch  einen  archaistischen,  ernsten,  aber 
schonen  Zug.  Hieran  schliessen  sich  Crequillon  urifl  Canis 
und  (die  Entwickelung  ging  in  dieser  Periode  ausserst  rasch)  an 
diese  Clemens  non  Papa,  da  denn  endlich  Orlando  Lasso 
auftritt.  Wer  Freude  am  Eintheilen  und  Subdividiren  hat,  konnte 
also  diese  Zeit  erst  wieder   in  mindestens  drei  Perioden  theilen. 

Johannes  Rich  a  fort  ist  in  der  grossen  Messensammlung 
Attaignant's  durch  jenes  sehr  bedeutende  sechsstimmige  Requiem 
vertreten,  dessen  wir  schon  gedacbt,  und  durch  eine  vierstimmige 
Messe  0  genitrix,  welche  sich  so  ziemlich  dem  Style  der  spateren 
Messen  Josquin's  (Da  pacem  u.  s.  w.)  anschliesst,  nicht  ohne 
herbe  Ziige  und  um  einen  Grad  alterthiimlicher,  dunkler  in  der 
Farbung  aber  voll  gesunder  Kraft.  Der  1540  bei  Jacob  Moder- 
nus  gedruckte  Liber  decern  missarum  enthalt  von  Ricbafort  die 
Messe  Veni  sponsa  Christi  —  ein  reicherer  Nachklang  seiner 
gleichnamigen  Motette.  Die  alteste  gedruckte  Composition  dieses 
ausgezeichneten  Meisters,  den  Glarean  mit  Recbt  den  besten 
seiner  Zeit  beizahlt,  ist  wohl  die  Motette  Miser  emini  mei  saltern 
im  zweiten  Buche  der  Mot.  della  corona  (1519).  Zunachst  er- 
scheint  er  in  jener  Messensammlung  Attaignant's  (1532)  und  in 
dessen  sechstem  Buche  der  grossen  Sammlung  geistlicher  Gesange 
(hier  Magnificat  des  vierten  bis  achten  Kirchentones,  gedr.  1534). 


1)  In  den  Anhangen  zu  Benvenuto  Cellini. 

2)  Unsere  Aesthe*tiker  datiren  freilich  noch  zur  Stunde  alle  wirklich 
kunstwurdige  Musikerst  „seit  Palestrina"!  Von  dem  Friiheren  wissen 
die  Herren  eben  nichts. 

19* 
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Die  Niirnbei'ger  Psalmencollectionen  von  Petrejus  und  j  Bne  von 
Montanus  und  Neuber  bewanren  Arbeiten  des  Meisters  (Exaudiat 
te  Dominus,  Ps.  19.  u.  s.  w.).  so  auch  die  Motettensammlung 
Forster's  (Selectiss.  mutetarum  etc.  1540)  die  drei  fiinfstimmigen 
Motetten  Hierusalem  luge  (grossartig  und  kraftvoll,  ein  interessantes 
Mittelding  zwischen  Lamentationen-  und  Motetten  sty  1),  Laetamini 
in  Domino  und  Jam  non  dicam  vos  servos.  Aber  da  ist  nun  neb  en 
diesen  ernsten  Stucken  auch  ein  iiberaus  ergotzliches ,  dessen  Text 
im  wiirdigsten  Monchslatein  besagt:  ,,Vinum  bonum  et  suave 
bibit  abbas  cum  priore,  conventus  de  peiore  bibit  cum  tristitia". 
Mit  einer  Schalkliaftigkeit,  die  man  Kichafort  gar  nicht  zutrauen 
sollte,  und  bei  anscheinend  tiefstem  Ernst  parodirt  er  die  schwer- 
fallig-gesckmacklose,  contrapunktiscb  iiberladene  Musik,  wie  sie 
sick  aus  der  Zeit  des  gelehrten  Tinctoris  oder  Ehren-Hanart's 
(die  iibrigens  nickt  so  gar  lange  vorbei  war)  als  altfrankisch-ehr- 
wiirdige  Reliquie  in  den  Klostern  erkalten  haben  mochte,  mit 
ikrem  schweren  Cantus  firmus,  ihren  kleinlichen  Motiven  und 
bunten  Gegenstimmen  voll  weiter  und  eckiger  Sckritte,  ihren 
kleinen  Nachahmungen  und  Canonbrocken  —  sogar  an  einer  Stelle 
mit  einem  (absichtlich)  ungeschickt  auseinandergehaltenen  Unison. 
Um  das  Stiick  als  Parodie  zu  erkennen,  halte  man  nur  die  erste 
beste  anderweitige  Composition  Kichafort's  daneben.  Man  muss 
auf  dergleichen  Dinge  eigens  und  ausdriicklich  hinweisen,  weil 
die  allgemeine  Meinung  herrscht,  man  habe  damals  eben  nur 
mit  steifleinenem  Ernst  steifleinene  Musik  geschrieben.  Zwei 
schone  vierstimmige  Motetten  Quern  dicunt  homines  und  Peccata  mea1) 
enthalt  die  Petrejus'sche  Sammlung  ,,Modulationes  aliquot  quatuor 
vocum"  etc.  (1538).  Die  vorhin  erwahnte  ganz  ausgezeichnete. 
fiinfstimmige  Veni  sponsa  Christi  ist  eines  der  schbnsten  Stiicke 
der  Cant,  select,  nee  non  fam.  ultra  centum  etc.,  unter  deren 
Chansons  auch  die  beiden  von  Richafort  vorkommen  Cuidez 
vous  und  Sur  tons  les  regrets.  In  beiden  tritt  der  Josquin  ver- 
wandte  Zug  des  Meisters  sehr  stark  hervor:  die  erste  ist  heiter 
und  anmuthig,  die  zweite  von  sentimental-melancholischem  Aus- 
druck,  trefFlich  beide.  Eine  Motette  Non  turbetur  cor  vestrum 
in  Kriesstein's  Cantiones  septem  etc.  vocum  ist  eigenthimilich 
anmuthig,  sonnenhell,  —  fiinf  Stimmen  in  hoher  Lage.  Auch 
in  den  venezianischen  Drucken  (dem  Fior  de  Motetti  Gardane's, 
ein  Magnificat  in  der  1542  bei  Hier.  Scotto  erschienenen  Samm- 
lung solcher  Gesange),  in  der  Motettensammlung  Jacob  Modernus' 
in  Lyon,  in  den  niederlandischen  Druckw  erken  finden  sich  viele 


1)  In  der  zweiten  ist  die  Versckrankung  der  Nachahmungen  durch 
Tausch  ganzer  langer  Phrasen  eigenthumlich,  in  einer  der  Zeit  und  dem 
Kunststyle  nicht  gewohnlichen  Weise  zusammengefiigt. 
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Compositionen  von  Richafort,  Chansons  insbesondere  im  8.  und 
13.  Buche  der  Sammlung  Tylman  Susato's.  Eine  sehr  betracht- 
liche  Anzabl  seiner  Compositionen  entbalt  handscbriftlicli  ein 
Codex  aus  dem  16.  Jabrhundert  in  der  k.  Bibliotbek  zu  Briissel;1) 
ebenso  entbalt  der  Codex  N.  38  im  papstl.  Capellenarcbiv  Mo- 
tetten  des  Meisters  Ricciaforte,  wie  man  ibn  in  Italien  nannte. 
Ein  anderer  niederlandischer  Tonsetzer  von  Ruf,  der  in 
Italien  sebr  geschatzt  wurde,  sogar  dort  lebte,  namlich  als  Sanger 
der  Capelle  von  S.  Marco  in  Venedig  und  eine  Zeit  lang  auch 
in  Florenz,  von  Vasari  erwahnt,  von  Cosimo  Bartoli  als  Componist 
zahlloser  Werke  (infinite  composizioni)  genannt,  welch  e  die  Be- 
wunderung  der  einsicbtsvollsten  Componisten  erregen  (cbe  ancor 
boggi  fanno  maravigliare  i  piu  giudiziosi  compositori)2),  von  Zar- 
lino  und  Vincenzo  Galilei  (im  Fronimo)  gepriesen,  ist  Pbilipp 
Verdelot  (Verdelotto).  Selbst  der  Drucker  und  Verleger  An- 
tonio Gardane  stimmt  scbon  auf  den  Titelblattern  aus  voller 
Brust  in  das  Lob  ein  (,,la  piu  divina  e  piu  bella  musica,  cbe 
si  udisse  giammai  delli  presenti  Madrigali  a  sei  voci  composti 
per  lo  eccelentissimo  Verdelot"  1541  und  „Le  dotte  ed  eccelen- 
tissime  compositioni  dei  Madrigali  di  Verdelot",  ebenfalls  1541). 
Trotz  dieses  Ruhmes  findet  man,  wie  Fetis  beklagt,  vollstandige 
Arbeiten  dieses  Meisters,  d.  h.  von  denen  nicbt  der  eine  oder 
andere  Part  verloren  gegangen,  nur  selten.  Sonderbar  ist  es, 
dass  dafiir  das  vollstandig  Erhaltene  zuweilen  mebrmals  da  ist. 
So  ist  eine  sckone  weibevolle  Motette  Sancta  Maria  saccurre 
mihi  zuerst  in  den  Mot.  del  frutto  4  voc.  lib.  I  gedruckt,  dann 
mit  protestantiscb  geandertem  Texte  0  fill  Dei  succurre  mihi  im 
Secundus  tomus  novi  et  insign.  op.  mus.  (Grapbaus  1538)  und 
mit  eben  dieser  Textanderung  im  Niirnberger  Magnum  op.  etc. 
(Montanus-Neuber  1559).  Die  Motette  Si  bona  suscepimm  der 
letztern  Sammlung  findet  sicb  auch  abschriftlich  in  der  Collection 
Eler  (in  der  Bibl.  des  Conserv.  zu  Paris);  eine  handschriftlich 
im  Besitze  der  Bibliotbek  zu  Cambrai  befindliche  Tanto  tempore 
sum  vobiscum  (C.  124)  ist  in  der  zweiten  Abtbeilung  der  Forster- 
schen  Motettensammlung  gedruckt,  deren  erste  eine  andere,  fiinf- 
stimmige,  entbalt:  Non  turbetur  cor  vestrum.  Die  Mot.  del  frutto 
bewahren  ausserdem  eine  vierstimmige  Composition  des  Psalms 
In  te  Domine  speravi,  welche  allein  schon  geniigen  wurde ,  von 
dem  Werthe  dieses  Meisters,  insbesondere  von  seinem  bei  meister- 
hafter  und  reicber  Fiigung  des  Tonsatzes  fein  entwickelten  Sinn 
fur  Scbonheit  und  Wohlklang  einen  sehr  hoben  Begriff  zu  geben. 
Man   siebt  es,    dass    diese    Friichte    an    siidlicher    Sonne    gereift. 


1)  Fetis  ad  voc.  Kichafort.    Siehe  Nachtrag  zu  Seite  293. 

2)  Raggionam.  accadem.  sopra  alcuni  luoghi  difficili  di  Dante  Buch  III. 
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Bedeutende  Motetten  Verdelot's  finden  sich,  nebst  den  oben  ge- 
nannten  Si  bona  und  0  fili  Dei,  im  Niirnberger  Magn.  op.:  die 
vierstimniigen  Gabriel  Archangelus  apparuit  Zachariae;  Beata  et 
virgo  Maria  und  die  fiinfstimmigen  Ave  gratia  plena  und  Infirmi- 
tqtem  nostram1).  Interessante  Arbeiten  sind  in  den  Kriesstein- 
scben  Cantiones  select,  nee  non  famil  ultra  cent,  erbalten:  eine 
vierstimmige  Motette  Congratulamini  mild,  ein  vier-  und  ein  fiinf- 
stimniiges  Madrigal  Vita  della  mia  vita  und  Dorme  un  giorno, 
und  eine  Fuga  quatuor  vocum  ex  una  mit  dem  Texte  Dignare  me 
(bandscbriftlicb  ein  Canon  zu  acbt  Sthnmen  Qui  dira  la  peine  in 
der  Coll.  Eler).  In  Jacob  Junta's  Fior  de  Motetti  (Horn  1526)2) 
stebt  ein  Stuck  von  Verdelot  Tribulatio  et  angustia,  so  dass  es 
scbon  damals  in  ganz  Italien  in  Ansehen  gewesen  zu  sein  scbeint. 
Da  er  nebst  Adrian  Willaert  als  einer  der  friibesten  Pfleger  des 
Madrigals  erscbeint,  seine  Compositionen  dieser  Art  mit  Be- 
geisterung  aufgenommen  wurden,  ja  ,,Messer  Adriano"  es  nicbt 
verschmahte ,  1536  eine  Anzabl  Verdelot'scber  Compositionen 
dieser  Art  fur  Laute  und  Sologesang  zu  ,,intabuliren",3)  so  ware 
man  versucbt,  ibn,  gleicb  Willaert  und  de  Rore,  unter  die 
venezianiscben  Meister  einzureiben.  Aber  der  beimiscbe  nieder- 
landiscbe  Zug  berrscbt  dafiir  docb  zu  stark  vor.  Dass  nun  seine 
Madrigale  in  Venedig  obne  Ende  gedruckt  wurden,  ferner  die 
Pariser  Offizin  Pierre  Attaignant's  und  die  Lyoner  Jacob  Modernus' 
nacb  seinen  Werken  griff,  zeigt,  wie  sein  Rubin  weit  und  breit 
berrschte.  Von  Verdelot's  Messen  ist  aber  docb  nur  eine  einzige, 
Philomena,  in  dem  von  Hieronymus  Scotto  1544  zu  Venedig 
berausgegebenen  ,,Missarum  quinque  liber  primus" 4)  gedruckt 
(mebrere  andere  handscbriftlicb  im  papstl.   Capellenarcbiv). 

Ein  anderer  niederlandischer  Madrigalist  war  Hubert  Naich, 
Mitglied  der  ,,Accademia  de  li  amici"  in  Rom.  Antonio  Biado 
daselbst  druckte  von  ibm  Madrigale  ,,a  quattro  et  a  cinque  voci, 
tutte  cose  nove,  et  non  piu  viste  in  stamp  a  da  persona"5).  Das 
Werk  mag  darum  bemerkt  werden,  weil  es  Bindo  Altoviti ,  dem 
Freunde  Rapbael  Sanzio's  und  Gonner  Benvenuto  Cellini's  ge- 
widmet  ist. 


1)  Fetis,  der  diese  Drucke  nicht  erwalmt,  citirt  dafiir  die  Montanus= 
Neuber'sche  Psalm encollection,  als  enthalte  sie  Arbeiten  von  Verdelot, 
welche  indessen  darin  nicht  zu  finden  sind. 

2)  In  der  "Wiener  Hof  bibliothek  zu  finden.  In  der  von  Ant.  Grardane 
in  Venedig  1539  berausgegebenen  Sammlung  gleicben  Titels  (Fior  de 
Mutetti)  kommt  Verdelot  ebenfalls  vor 

3)  Exemplar  in  der  k.  k.  Hofbibl.  zu  Wien. 

4)  Ein  Exemplar  in  der  Bibl.  der  Musikfreunde  des  Osterr.  Kaiser- 
staates  zu  Wien.  Im  Catalog  der  Vaticana  sind  nur  drei  Motetten  ver- 
zeiebnet.    K. 

5)  Die  Kaiserliche  Bibliothek  in  Wien  besitzt  ein  Exemplar  dieses 
seltenen  Werkes. 
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Als  echter  Vollblutniederlander  steht  diesem  Halbitaliener  der 
Meister  Jories  (Hieronymus)  Vinders  gegeniiber.  Von  ihm 
in  der  Montanus-Neuber'schen  Collection  der  Psalm  XXIII  Do- 
minus  regit  me  in  Kriesstein's  Cantion.  septem  etc.  vocum  ,,die 
Motette  Assumpta  est  Maria  (bier  mit  der  Namensbezeicbnung: 
Jorius  Vender),  in  den  Cantion.  ultra  cent,  eine  secbsstimmige  Be- 
arbeitung  des  Volksliedes  Myn  lief  kens  trun  oghen.  Motetten 
von  ibm  in  der  oben  erwahnten  Collection  des  Guilielmus 
Wissenacus;  Chansons  im  siebenten  Buche  Tylman  Susato's 
und  in  dessen  ,, XXVIII  amoreuse  liedekens".  Seine  Schreibart 
ist  kraftig,  etwa   der  Weise  Kichafort's  verwandt. 

Ein  durch  eigenthumlich  zarte,  fast  mochte  man  sagen  weib- 
licbe  Empfindung  sehr  liebenswiirdiger  Meister  ist  Adam  Rener, 
kein  Deutscher,  wie  Kiesewetter  durch  den  Namensklang  ver- 
leitet  angibt,  sondern  ein  Lutticker,  da  ibn  Georg  Rhau,  der 
Mebreres  von  ihm  druckte  und  ihn  sehr  geschatzt  zu  haben  scheint, 
wiederholt  Leodiensis  nennt.  Auch  braucht  man  in  Rhau's  Op. 
dec.  miss,  nur  die  Messe  Rener's  iiber  das  —  auch  von  Francois 
de  Layolle  zu  einer  Messe  verwerthete  —  Lied  Adieu  mes  amours 
anzusehen  (besonders  das  ,, Gloria"),  um  sofort  den  richtigen 
Niederlander,  der  Josquin's  fein  componirte  Messe  Dung  aultre 
amer,  Una  musque  u.  s.  w.  mit  Vorliebe  studirt  zu  haben  scheint, 
zu  erkennen.  Dieselbe  Sammlung  enthalt  von  Rener  eine  Missa 
octavi  toni  und  M.  Dominicale  major,  letztere  seltsamer  "Weise 
mit  einem  eingeschobenen  Patrem  von  Brumel.  Rhau's  Officia 
paschalia  haben  von  Rener  eine  ganze  Ostermesse  und  eine  ganz 
ausnehmend  scheme  motettenmassige  Bearbeitung  der  Sequenz 
„Victimae  paschali"  (,,Aguus  redemit  oves",  und  als  zweiten  Theil 
,,Dic  nobis  Maria",  (mit  dem  deutschen  Chorale:  Christ  ist  er- 
standen)  dieser  besonders   anziehend). 

Wissen  wir  aus  dem  Epitheton,  das  G.  Rhau  dem  Meister 
Adam  Rener  gegeben,  dessen  Heimat,  so  hat  ein  anderer,  in 
den  deutschen  Drucken  ofter  vorkommender  Componist  Hermann 
Matthias  jedesmal  den  Beinamen  ,,Verrecorensisul).  Es  ist 
nicht  einmal  sicher,  ob  er  Matthias  Hermann  oder  Hermann 
Matthias  geheissen;  erstere  Form  brauchen  die  Kriesstein'schen 
Caution,  ultra  centum,  wo  sich  von  ihm  eine  zu  sechs  gleichen 
Stimmen-  gesetzte  Motette  Congregati  sunt  und  ein  funfstimmiges, 
gleichfalls  Ad  aequales  voces  gesetztes  Lied  Ne  vous  chaille  findet.2) 


1)  Ich  liabe  vergebens  geforscht,  wo  der  Ort  zu  suchen  und  wie  sein 
Name  in  der  Vernacula  lautet.  Da  sich  einst  Zelter  nicht  geschamt, 
Goethe  ganz  naiv  zu  fragen:  „wer  oder  was  war  Byzanz?"  so  schame 
ich  mich  nicht  zu  fragen:  wo  liegt  jene  Vaterstadt  des  Meisters  Hermann 
Matthias?  Auch  Haberl's  Bemuhungen  blieben  resultatlos,  siehe  M. 
f.  M.  III.  197.    K. 

2)  Fetis  irrt  also,  wenn  er  (Biogr.  univ.  Band  VI.  S.  22)  sagt  „Chan- 
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Dagegen  nennt  ihn  das  Niirnberger  Magnum  opus  cantionum, 
welches  von  ihm  die  funfstimmigen  Motetten  Si  bona  suscepimus ; 
Confundantur  qui  me  persequuntur ;  Quid  retribuam  Domino  und 
Inclina  Domine  aurem  tuam  bringt,1)  mit  der  Autorbezeichnung 
,,Her.  Matt.  Werrecoren".  Die  melodische  und  ausdrucksvolle 
Fiihrung  der  Stimmen  lasst  ihn  als  sehr  begabten  Tonsetzer  er- 
kennen,  dabei  ist  diese  Fiihrung  ganz  niederlandisch ,  und  dass 
er  eine  franzosische  Chanson  componirte  deutet  auch  nicht  auf 
einen  deutschen  Tonsetzer,  wofiir  ihn  Fetis  halt.  Freilich  kommen 
im  fiinften  Theile  der  Forster'schen  Liedersammlung  zwei  deutsche 
Gesange,  Bearbeitungen  des  Liedes  ,,Mein  Herz  und  Gmiit" 
mit  dem  Namen  ,, Matthias  Hermanus"  vor2).  Namen  und  Werke 
in  bedeutender  Zahl,  aber  zum  guten  Theile  von  wenig  Gewicht, 
lehren  uns  die  Drucke  von  Wissenacus,  Tylman  Susato  u.  s.  w. 
kennen  (es  mogen  wohl  auch  zum  Theile  franzosische  Tonsetzer 
sein).  Joh.  Lescuier  (in Wissenacus,  Motetten),  Jean  L'Archier 
(Larchier,  Larcher,  —  Franzose?  —  in  der  Capelle  Franz  I.; 
es  existiren  von  ihm:  Motetten  in  Tylman  Susato's  Cantion. 
sacrae  quas  vulgo  Motetas  vocant  1546,  und  in  Peter  Phalesius' 
Cantion.  sacrarum  quas  vulgo  Moteta  vocant  5  et  6  vocum  etc.  Liber  I 
1554,  und  im  8.  Buche  einer  ahnlichen  Sammlung,  das  1561 
erschien;  Chansons  im  5.  und  6.  Buche  der  Sammlung  Tylman 
Susato's),  Philipp  de  Vuildre,  G-erardus,  de  Rocourt, 
Rogi»er,  Johannes  Hollande  (mit  Christian  und  Sebastian 
Hollander,  die  um  etwas  spater  sind,  nicht  -zu  verwechseln), 
Damian  Havericq,  Courantier,  Jacques  le  Roy,  Des- 
caudin,  Nicolaus  Gescin,  Jacques  Bultel,  J.  Chastelain,3) 
Arnold  Feys4),  Simon  Moreau,  Tubal5),  Nicolaus  Wis- 
mes  u.   s.  w. 


sons  latins  a  quatre  et  cinq  voix".   Warum  nicht  lieber  ehrlich  sagen,  man 
habe  die  Sache  nicht  gesehen?! 

1)  Bei  Fetis  nicht  genannt. 

2)  Bei  Fetis  auch  nicht  erwahnt.    Die  Lieder  tragen  die  Zahl  30  u.  47. 

3)  Von  Johann  Chastelain  enthalt  das  Niirnberger  Magn.  op.  eine 
sechsstimmige  Motette  Tribulationem  nostram. 

4)  Dieser  Arnold  Feys,  wie  die  hier  mit  genannten  Bultel,  Chastelain, 
Moreau,  ist  in  dem  118  Motetten  umfassenden  Werke  vertreten,  das  1551 
bis  1557  bei  Peter  Phalesius  unter  dem  Titel  erschien :  Cantionum  sacrarum, 
quas  vulgo  Moteta  vocant  5  et  6  vocum,  ex  optimis  quibusque  Musicis 
selectarum  Liber  I,  III,  etc.  —  VIII.  (Ein  Exemplar  besitzt  die  Stadt' 
bibliothek  in  Zwickau).  Dieser  Arnold  Feys  ist  wohl  eben  jener  „Arnold", 
der  in  den  26  Motetten  des  Vissenacus  (1542)  vorkommt.  Ich  erwahne 
diesen  untergeordneten  Tonsetzer  hier  deswegen  ausdriicklich ,  weil  er 
mit  Arnold  vonBruck  leicht  verwechselt  werden  konnte,  der  damals 
langst  in  Wien  war  und  mit  diesem  Arnold  und  Arnold  Feys  nichts  zu 
schaffen  hat. 

5)  Von  diesem  Tubal  kommt  ein  Stuck,  die  ganz  gute  vierstimmige, 
mit  A.  Tubal  bezeichnete  Motette  Tristis  est  anima  mea  im  Niirnberger 
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Ueber  diese  Meister  meist  nur  zweiten  und  dritten  Ranges, 
deren  Wissen  und  Konnen  und  deren  Ernst,  mit  dera  sie  die 
Kunst  trieben,  sie  immer  noch  respectabel  macht,  erhebt  sicli 
betrachtlich  Jean  Courtois,  Capellmeister  der  Katbedrale  zu 
Cambrai.  Er  hat  zur  Feier  der  Anwesenbeit  Carl  V.  in  dieser 
Stadt  erne  vierstimmige  Motette  componirt  Venite  popidi  terrae, 
welche  am  20.  Januar  1540  *)  in  der  Katbedrale  von  34  Sangern 
ausgefuhrt  wurde,  und  die  allerdings  geeignet  war  den  kunst- 
verstandigen  Kaiser  zu  erfreuen.  Sie  gestaltet  sich  im  zweiten 
Theile  in  Text  und  Musik  zu  einer  Art  (ernster)  Parodie  einer 
Missa  —  durch  eine  Art  von  abbrevirtem  Sanctus  (Ave  Caesar, 
ave  rnajestas  sacra)  Pleni  (plena  est  terra  gloria  tua)  und  Bene- 
dictus  (benedicta  acta  Dei).  Wollte  jemand  einmal  eine  Ge- 
schichte  der  Kunst  Fiirsten  zu  scbmeicbeln  schreiben,  so  ware 
dieses  Stuck  kein  tibler  Beitrag;  iibrigens  wiirde  der  Credit  der 
Schmeicbler  und  Schmeicheleien  sicher  steigen,  erforderten  letztere 
immer  einen  solcben  Kunstaufwand  wie  bier.  Denn  die  Motette 
ist  in  der  That  treff  lich,  und  insbesondere  ist,  wo  es  so  sehr  auf 
das  Texteswort  ankam,  die  uberaus  sorgfaltige  Declamation  und 
Betonung,  so  wie  der  wechselnde  Ausdruck  nach  dem  Inhalte 
der  Worte  merkwiirdig,  das  Granze  glanzend,  wie  es  fiir  eine 
solche  Staatscantate  sich  ziemte,  und  sehr  geschickt  angeordnet, 
wie  der  frappante  Eintritt  jenes  Quasi-Sanctus  u.  s.  w.  Eine 
andere  Festcantate,  minder  reich  ausgestattet,  aber  solenn  und 
wtirdig,  0  pastor  aeterne  in  den  Cant,  ultra  cent,  ist,  wie  der 
Text  erkennen  lasst,  ein  Gelegenheitsstuck  zur  Intkronisirung 
eines  Bischofs.       Eine   andere  Motette   derselben  Sammlung    Hoc 


Magnum  opus  Cantionum  etc.  vor;  ferner  ist  er  im  3.  Buche  der  Motetten 
vertreten,  welche  1552  in  Lowen  bei  Phalesius  erschienen  (acht  Biicher). 
1)  Fetis  sagt:  1539.  Die  Angabe  ist  irrig.  Carl  V.  hatte  von  Franz  I. 
freien  Durchzug  begehrt,  um  den  in  Gent  ausgebrochenen  Aufruhr  durch 
personliches  Einschreiten  dampfen  zu  helfen.  Nun  brach  der  Aufstand 
allerdings  schon  1539  aus,  aber  Carl  reiste  erst  am  10.  November  aus 
Spanien  ab.  Die  Reise  ging  langsam,  13.  November  in  Segovia,  17.  in 
Arena,  22.  in  Burgos,  24.  in  Vittoria,  26.  S.  Sebastian,  28.  Bayonne, 
12.  December  Loches,  14.  Amboise,  16.  Blois,  18.  Chambord,  20.  Orleans, 
24.  Fontainebleau ,  30.  Corbeille,  1.  Januar  1540  Vincennes  und  Paris. 
Am  7.  Januar  Abreise  von  Paris,  8.  Cbantilly,  13.  Soissons,  19.  S.  Quentin, 
20.  Januar  Cambrai,  wo  Carl  iibemachtete,  21.  Valenciennes  u.  s.  w. 
Die  Motette  wurde  in  Cambrai  bei  Bonaventure  Brassart  getlruckt  unter 
dem  Titel  „Declaration  de  triumphantz  honneur  et  Accueil  faictz  a  la 
Maieste  Imperialle  a  sa  ioyeuse  et  premiere  entree  ensemble  aux  Illustres 
Princes  de  France  Messieurs  le  Daulphin  et  due  Dorleans  en  la  cite  et 
duche  de  Cambray.  En  l'an  de  grace  mil  cinq  centz  et  XXXIX  (so!). 
Au  moys  de  Janvier  le  XX«  iour  du  diet  moys".  Die  falsche  Jahreszahl 
auf  dem  Titel  hat  Fetis  irre  geleitet.  Ein  zweitesmal  ist  dieselbe  Motette 
gedruckt  in  Salblinger's  Concentus  octo,  sex.  etc.  vocum.  Sie  bildet  das 
29.  Stuck  der  Saromlung. 
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largire  pater  ist  ein  etwas  alterthtimelnder,  aber  recht  schbner 
Nachklang  der  Josquinzeit,  sie  kbnnte  allenfalls  von  Compere 
oder  Ghiselin  sein  (zum  Schlusse  die  aufseufzende  Josquin'sche 
kleine  Sexte,  hier  schon  ein  ziemlich  unmotivirt  manieristischer 
Zug).  Noch  archaisirender  sind  die  Chansons  in  der  erwahnten 
Sammlung:  Tout  le  con  fort,  sechssthnmig,  in  den  Mittelstimmen 
Canon  in  Diapente  mit  dem  Kirchentexte  Deus  adjuva  me  — 
abermals  wie  irgend  ein  Werk  von  Compere,  die  ftinfstimmige 
Du  congie  und  die  vierstimmige  Si  par  souffrir  sehr  josquinisirend. 
Diese  etwas  altmodiscbe  Trackt  lasst  dem  braven  Meister  Cour- 
tois  gar  nicbt  libel.  Eine  vierstimmige  Composition  des  Psalms 
Domine  quis  habitabit  (im  Niirnberger  Magnum  opus  etc.)  ist  wieder 
trefflich  declamirt,  ausdrucksvoll  und  von  schon  melodischem  Zuge. 
Das  Nov.  et  ins.  op.  mus.,  die  Sammlung  vierstimmiger  Motetten 
von  Jacob  Modernus  (1532),  die  ahnliche  Tylman  Susato's  (1546), 
die  Petrejus'sche  Psalmencollection  enthalten  ebenfalls  Werke 
von  ihm.  Acht  sehr  interressante  Messen  bewahrt  handschriftlich 
der  Codex  Nr.  51  der  k.  Hof-  und  Staatsbibliothek  zu  Miinchen : 
die  fiinfstimmigen  Entre  vous  filles  (in  ihrer  kirchlichen  Farbung 
doppelt  anzieliend,  wenn  man  die  lachend  frohliche  weltlicbe  Bear- 
beitung  eben  dieses  Liedes  von  Clemens  non  Papa  daneben  halt, 
in  diesem  Sinne  eine  der  merkwtirdigsten  Liedmessen),  Veni  in 
hortum  meum;  die  vierstimmigen  On  me  Va  (lit;  Frere  Thibaut; 
De  Salamandre;  Domine  quis  habitabit]  Cognovi  Domine;  Je  ne 
veulx  rien. 

Richafort  und  Courtois  sind  Sohne  derselben  Zeit  wie 
Nicola  us  Gombert,  und  alle  drei  geistesverwandt,  alle  drei 
wandeln  den  gleichen  Pfad,  aber,  wenn  man  uns  das  Bild  er- 
lauben  will,  jene  beiden  mit  riickwarts  blickendem,  der  dritte  mit 
vorwarts  schauendem  Gesicht.  Zwar  hat  auch  Gombert  einen 
gewissen  Zug  alterthiimlicher  Strenge,  der  z.  B.  in  seiner  Messe 
Da  pacem  (in  Attaignant's  Sammlung)  sehr  fiihlbar  hervortritt; 
und  so  ist  es  auch  in  seiner  sechsstimmigen  Messe  Quam  pulchra 
es  et  quam  decora  (in  derselben  Sammlung)  eine  ganz  nieder- 
landisch-archaistische  Combination,  dass  er  das  Agnus  mit  der 
Antiphone  Ecce  sacerdos  magnus  verbindet,  letztere  als  Tenor  ad 
longum  und  mit  wechselnden  Taktzeichen  geschrieben.  (Diese 
Messe  ist  zugleich  eine  Art  Missa  parodia  der  vierstimmigen 
Motette  Quam  pulchra  es,  der  einzigen  des  Meisters,  welche  die 
Forster'sche  Motettensammlung  enthalt.  Uebrigens  sind  die 
Motive  in  der  Messe  sehr  frei  und  nur  wie  andeutend  heruber- 
genommen.)  Aber  trotzdem  geschieht  ganz  ausdrucklich  in  ihm 
die  Wendung  zu  einer  neuen  Zeit  und  Entwickelung.  Nicolaus 
Gombert  aus  Brugge  (Brugensis  wird  er  auf  dem  Titel  seiner 
1540  bei  Girol.   Scotto  in  Venedig  gedruckten  Motetten  genannt) 
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stammte  wirklich  unmittelbar  aus  Josquin' s  Scbule,1)  er  hat  auf 
den  Tod  seines  grossen  Lekrers  (wie  Benedictus)  eine  Complainte 
componirt.  In  der  Capelle  Karl  V.  angestellt  (ob  als  Capell- 
meister,  wie  gewohnlich  bebauptet  wird,  ist  unsicber,  er  wird 
bios  musicus  imperatorius2)  genannt),  war  er  der  Meister,  der, 
wie  sicb  Hermann  Finck  ausdriickt,  ,,den  iibrigen  den  Weg 
zeigte".  Ja,  Finck  meint:  ,, Gombert  babe  eine  Musik  geschaffen, 
die  sich  von  der  fruheren  griindlicb  unterscheidet",  er  vermeide 
den  Notbbebelf  iibermassig  vieler  Pausen,  seine  Musik  sei  so 
harmoniscb  wie  kunstvoll  (denn  dies  ist  der  eigentliche  Sinn  der 
Worte  ,, plena  cum  concordantiarum  turn  fugarum",  die  Finck 
braucbt).  Die  Werke  dieses  grossen  Meisters  sind  iiberaus  zahl- 
reicb3)  wie  aucb  Clemens  non  Papa  und  Orlando  Lasso  fast 
zahllose  Werke  scbufen;  es  war  in  jener  Zeit  grosse  Fruchtbar- 
keit  eines  der  Zeicben  bocbster  Meisterscbaft,  und  jedenfalls  ein 
Beweis,  mit  welcber  erstaunlichen  Leicbtigkeit  die  Meister  die 
scbwierigsten  und  durcbgebildetsten  Formen  des  Tonsatzes  hand- 
babten.      Gombert  ruckt  seine  Meisterscbaft  fast   nirgend  in  auf- 


1)  Das  bedeutende  Zeugniss  Hermann  Finck's  dafiir  sehe  man  weiter- 
hin  bei  Benedictus. 

2)  In  dem  Liber  I.  seiner  Motetten,  4  vocum,  von_  1541  (unicum  im 
Privatbesitze)  wird  Gombert :  „chori  magister"  genannt.  Siehe  Nachtrag 
zu  Seite  299,  Anmerk.  2. 

3)  Fetis,  Biograph.  univ.  4.  Band  S.  53—55  gibt  ein  sehr  sorgfaltiges 
und  eingehendes  Verzeichniss  der  "Werke  Gombert's.  Zur  Vervollstan- 
digung  der  35  von  Fetis  aufgezahlten  Werke,  Sammlungen  u.  s.  w.  waren 
noch  folgende  von  Fetis  nicht  erwahnte  Werke  beizusetzen : 

36.  Die  grosse  Messensammlung  Pierre  Attaignant's  1532.  Sie  enthalt 
im  6.  Buche  von  Gombert  die  secbsstimmige  Messe  Quam  pulchra 
es  et  quam  decora,  und  im  7.  Buche  die  vierstimmige  Messe  Da 
pacem. 

37.  Das  Niirnberger  Magnum  opus  continens  clarissimorum  sympho- 
nistarum  carmina  elegantissima  (Niirnberg,  Montanus  und  Neuber 
1559)  enthalt  von  Gombert  in  der  Abtheilung  der  funfstim- 
migen  Motetten:  N.  16  Suscipe  verbum,  N.  17  Anima  nostra, 
N.  18  Venite  ad  me,  N.  19  Vias  tuas  Domine,  N.  20  Surge  Petre, 
N.  21  Hortus  conclusus  —  in  der  Abtheilung  der  sechsstimmigen 
Stiicke:  N.  22  In  Mo  tempore  loquente  Jesu  ad  turbam,  N.  23 
Quern  dicunt  homines,  N.  24  Ego  sum  qui  sum,  N.  25  Oculi  om- 
nium in  te  sperant,  N.  26  In  illo  tempore  dicebat  Jesus  ei  qui  se 
invitaverat. 

38.  Die  Selectissimae  nee  non  familliarissimae  cantiones  ultra  centum 
(Augsburg,  Kriesstein  1540)  haben  von  Gombert  unter  N.  21  eine 
Motette  zu  vier  Stimmen  In  patientia  vestra,  N.  35  eine  Chanson 
Mille  regrets  zu  6  Stimmen  und  N.  51  Qui  ne  le  meritait  (8  Stimmen 
in  vieren)  N.  81  En  V ombre  d'un  buissonet  (6  Stimmen  in  dreien). 

Die  von  Fetis  unter  11  citirten  Cantiones  septem  etc.  vocum  haben  von 
Gombert  N.  XII  Caeciliam  Cantate  pii,  N.  XVI  Ego  flos  campi,  N.  XXI 
In  ilia  tempore  intravii  Jesus  (alle  drei  Motetten  zu  5  Stimmen).  Die 
bei  Fetis  unter  15  citirte  Sammlung  enthalt  von  Gombert  nur  eine.  vier- 
stimmige Motette  Quam  pulchra  es. 


300  Die  Zeit  der  Niederlander.    Nic.  Gombert. 

dringlicheu  Satzkiinsten  in  den  Vordergrund,  man  miisste  denn 
die  Chansons  in  den  Cant,  ultra  cent.,  wo  sick  aus  vier  und  drei 
gesckriebenen  Stimmen  ganz  ungezwungen  und  woklklingend  ikrer 
ackt  und  seeks  durck  Nackahmuugscanous  entwickeln ,  *)  oder 
jene  beriikmte  Motette  mit  dem  Motto  ,,diversi  diversa  orant;', 
welcke  in  ikren  vier  Stimmen  die  vier  Mannergesange  des  Salve 
Regina,  Ave  Begina  angelorum,  Inviolata  und  Alma  redemtoris 
mater  mit  bewundernswertker  Gesckicklickkeit  combinirt  und  dabei, 
was  wirklick  an's  Miraculose  grenzt,  so  sckbn,  edel,  feierlick 
klingt,  ihre  Stimmen  so  naturlick  fiikrt.  Aber  bbker  jedenfalls 
stekt  eine  (gleick  jenem  Kunststuck,  in  dem  zweiten  Bucke  der 
Motetten  Gombert's,  welches  1542  bei  Anton  Gardane  in  Venedig 
ersckien,  befindlicbe)  kerrlicke  Marienmotette  Vita  dulcedo,  deren 
dreistimmiger  zweiter  Tkeil  Ad  te  suspiramus  voll  der  wunder- 
barsten  Innigkeit  und  einer  tief  aufseufzenden  seknsiicktigen 
Wekmutk  ist.  Und  wieder  ganz  anders  ist  in  derselben  Samm- 
lung  die  grandiose  Motette  Ve  Ve  Babylon  civitas  magna:  sie  kat 
(gleick  dem  Psalm  Deus  ultionum  im  zweiten  Tkeile  der  Monta- 
nus-Neuber'scken  Collection)  einen  finstern,  nacktlicken,  drokenden 
und  sckauerlicken  Klang,  sekr  aknlick  der  Motette  Josquin's 
Bropter  peccata  —  es  ist  nickt  bios  die  tiefe  Lage  der  Stimmen, 
welcke  jene  Farbung  bewirkt.  Wo  bei  jenem  Wekerufe  iiber 
Babylon  unsere  Componisten,  von  der  Vollkraft  und  dem  Farben- 
reicktkume  des  Orckesters  unterstiitzt ,  uns  den  Sturm  sckildern 
wUrden,  malt  uns  der  altere  Meister,  auf  Mensckenstimmen  und 
Kirckentonarten  beschrankt,  die  Stunde  vor  dem  Gewitter,  wenn 
die  Wetterwolken  dumpf  und  sckwer  kerabkangen.  Und  wiederum 
finden  wir  eine  fiir  vier  koke  Stimmen  gesetzte  Benedictio  mensae, 
ein  Gebet  vor  und  nacb  dem  Makle ,  das  vermutklick  bestimmt 
war  von  den  kaiserlicken  Capellknaben  bei  grossen  Festbanketten 
gesungen  zu  werden  —  eine  edlere  Einrakmung  von  Braten  und 
Pasteten  durck  Kunst  und  Frommigkeit  lasst  sick  freilick  kaum 
denken2).  Seken  wir  die  anderen  Motetten  dieser  Sammlung, 
das  grosse  Salve  regina,  das  Surge  Betre,  den  Bussgesang  Domine 
non  secundum  peccata  und  Miserere  nostri  Deus  omnium  u.  s.  w. 
oder  seken  wir  die  kochst  wurdigen  grandiosen  Compositionen 
der  Psalmen,  wie  sie  die  Sammlungen  Petrejus'  itnd  Montanus'  und 
Neuber's  entkalten:  so  werden  wir  kein  Bedenken  tragen,  den 
edeln  Gombert  (denn  einen  auffallend  edeln  Zug  kat  Alles  was 
er  gesckaffen)  zu  den  grossten  Meistern  der  Tonkunst  zu  stellen, 
dessen  Werke,  wo   sie  ja  wieder  in  Sang  und  Klang  aufersteken, 


1)  S.  die  vorige  Anmerkung.  ' 

2)  Ein  dritter  Theil  ist  als  Gesang  zum  Umtrunke  bestimmt:  Lar- 
gire   filiis  tuis  ut  aliquando  tecum  bibant  in  regno  tuo. 
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nie  jene  tiefe  Wirkung  verfeklen  werden,  welclie  nacli  Fetis' 
Bericht,  die  Auffiihrung  des  wundervollen  Pater  nosier  in  Paris 
auf  ein  ganz  modern  gebildetes  Publicum  hervorbrachte.  Fast 
uberall  siebt  man,  wie  Gombert  das  geistige  Erbe  nacb  Josquin 
unmittelbar  antritt  und  mit  den  iiberkommenen  Reichthumern  neue 
Schatze  zn  erwerben  weiss.  Wenn,  um  ein  bestimmtes  Beispiel 
zu  geben,  Josquin,  wie  wir  erwahnten,  den  bittern  Scbmerzens- 
klang  der  kleinen  Secunde  und  grossen  Septime  geistvoll  zu 
verwenden  versteht,  so  greift  es  Gombert  in  nicbt  minder  geist- 
voller  Weise  und  in  wieder  ganz  neuen  Motivirungen  fiir  jenes 
vorhin  erwahnte  Miserere  nostri  auf  und  gibt  vorziiglich  dadurcb 
diesem  Gesange  die  Farbung  tiefer  Zerknirscbung  und  scbmerz- 
licher  Seelennoth,  die  sicb  angsthaft  dem  ewigen  Gnadenhorte 
zuwendet.  Oder  man  sehe,  wie  er  zur  Exposition  des  Psalms 
Ad  te  levavi  ocalos  die  Erbebung  von  Blick  und  Seele  durch 
einen  langsam  aufsteigenden  diatoniscben  Gang  so  einfach  wie 
mbglicb,  aber  auch  so  schon  wie  mbglicb  malt.  Neben  solchen 
Stiicken  ist  es  lebrreich,  seine  mebr  dem  franzbsischen  Wesen 
zugewandten  Arbeiten  zu  sehen,  wie  seine  1557  bei  Duchemin 
in  Paris  gedruckte  Messe  iiber  das  Lied  Je  suis  desherite.  Man 
wird  endlich  von  der  geistigen  Hoheit,  der  klaren  Schonheit  seiner 
Musik  ganz  eigentbiimlich  angeregt,  als  baue  sicb  zugleich  mit 
diesen  Tbnen  vor  dem  inneren  Auge  des  Geistes  etwa  aus  reinem 
weissen  Marmor  ein  Tempel  auf.  Und  doch  ist  es  Contrapunkt, 
richtiger,  vollwichtiger  niederlandischer  Contrapunkt,  mit  was  man 
es  zu  tbun  hat. 

Und  derselbe  Meister ,  der  in  seinen  Motetten  von  den 
hbchsten  Dingen  mit  der  grbssten  Rube  und  Ansprucblosigkeit 
zu  reden  vermag,  dass  man  wohl  sieht,  wie  sie  seine  taglichen 
Gedanken  sind,  weiss  in  seinen  Chansons  den  heitersten  und 
liebenswiirdigsten  Ton  anzuschlagen;  aber  er  bleibt  immer  edel, 
auch  wo  er  scherzt,  wie  in  dem  allerliebsten  Stiicke  Le  berger  et 
la  bergere  (im  fiinften  Buche  der  Tylman  Susato'schen  Chansons). 
Da  schildert  er  nun  durch  eine  Engfiihrung  der  Stimmen ,  wie 
innig  sich  Schafer  und  Schaferin  umarmt  halten,  und  wie  schalk- 
haft  ist  der  Angstruf  Le  loup  emporte  nos  moutons  ausgedriickt. 
In  dem  bei  Pierre  Attaignant  1529  gedruckten  Werke  ,,Six  Gail- 
lardes"  u.  s.  w.  (welches  auch  Clemens  Jannequin's  ,,Strassen- 
geschrei  von  Paris"  enthalt)  findet  sich  ein  ausserst  anmuthig 
geistreicher  Scherz:  Alleluia  me  fault  chanter.  Dazu  nimmt 
Gombert  als  Tenor  ganz  unbefangen  das  rituelle  Alleluja  des 
Graduals  der  Ostermesse  und  lasst  es  in  den  anderen  Stimmen 
mit  neckischen  Gegenmotiven  und  Nachahmungen  begleiten.  Die 
Scharfsichtigen  unserer  Zeit;  die  herausgebracht  haben,  Raphael 
babe  in  seiner  Sixtinischen   Madonna   uicht   die   HimmelskonigH 
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darstellen  wollen,  sondern,  vvie  sich  weiland  Herr  Georg  Spiller 
von  Hauenschild,  genannt  Max  Waldau,  auszudriicken  beliebte, 
kraft  der  ,,beiden  pvachtigen  Liimmel,  die  er  als  Warnungstafel 
dazu  gemalt"  (der  beiden  Engelsknaben),  als  loser  Vogel  ironisch 
Alles  auf  den  Kopf  gestellt,  und  vielmehr  (wie  jemand  anderer 
nieinte)  durcb  diese  ,,Amoretten"  den  ,,Sieg  der  Liebe"  verherr- 
licbt  —  diese  Scharfsicbtigen  werden  nicht  ermangeln  auf  dieses 
Alleluja  triumphirend  hinzuweisen,  wahrend  unsere  „Frommen" 
obne  Zweifel  iiber  ,, Profanation"  senfzen  werden.  Aber  auf 
eines  wie  auf  das  andere  ist  zu  antworten:  die  Leute  waren 
damals  Hirer  ecbten,  festgegriindeten  Glaubigkeit  und  Frommig- 
keit  sicher,  darum  durften  sie  dieses  und  abnlicbes  wagen, 
und  durfte  z.  B.  Luca  Signorelli  seinen  geistreicben  Einfall  nicbt 
unterdrucken,  dem  ,, Antichrist"  den  kerkommlichen  Christustypus 
zu  geben,  aber  zur  damonisch-unheimlichen  Caricatur  umgebildet 
—  was  beutzutage  schwerlich  jemand  wagen  wiirde.  Ein  sehr 
merkwiirdiges  Stiick  Gombert's  in  Susato's  Sammlung  ist  der 
„Vogelgesang"  (Le  chant  des  oiseux),  nicht  burlesk  aufgefasst, 
wie  Clement  Jannequin  derlei  Vorwiirfe  behandelt,  sondern  mit 
einer  fast  kindlich-naiven  Freude  an  all'  dem  Zwitschern  und 
Tiriliren  und  Kukukrufen.  Im  Wesen  der  Niederlander  lag  ein 
lebendiges  Interesse  an  Gestalt  und  Art  der  Thiere,  man  denke 
z.  B.  an  die  auf  das  feinste  und  mit  liebevoller  Beobachtung 
der  Natur  gemalten  Paradiesesbilder,  die  Vogelcongresse  von 
Breughel  (selbst  noch  an  Mauches  bei  Eubens).  Was  nun  seine 
malenden  Landsleute  in  Farben,  das  hat  Gombert  in  TSnen  ver- 
sucht.  Den  Meister  zeigt  schon  gleich  der  Zug,  dass  er  nur  drei 
Stimmen  beschaftigt;  er  will  den  Horer  nicht  durch  ein  gar  zu 
arges  Durcheinander  des  bestandigen  pity  pity  tititi  und  frian 
tutu  und  cocu  u.  s.  w.  verwirren.  Dazwischen  werden  die  lustigen 
Vogel  angeredet,  Meister  Kukuk,  wie  billig,  gescholten,  und  der 
wiederkehrende  Eefrain  „car  la  saison  est  bonne"  klingt  wie  ein 
Aufruf  zu  heller  Fruhlingslust.  Noch  mag  bemerkt  werden,  dass 
im  Secundus  tomus  novi  operis  musici  drei  Motetten  unter  dem 
Namen  Natalis  Gombert  vorkommen:  Suscipe  verbum  (fiinf- 
stimmig),  Ave  sanctissima  und  Gaude  mater  ecclesia  (beide  vier- 
stimmig).  Dieser  Natalis  (Noel)  Gombert  kommt  sonst  gar 
nirgend  vor.  Soil  es  am  Ende  heissen  „Nicolaus"?  Denn  die 
Motetten  selbst  sind  gut  und  seiner  nicht  unwiirdig. 

Gombert's  Mitschiiler  vielleicht  und  jedenfalls  ein  vorzttglicher 
Meister  ist  Benedictus  Ducis,  der  wohl  noch  unmittelbar  aus 
Josquin's  Schule  stammt,  wie  insbesondere  seine  vierstimmige 
Complainte  auf  den  Tod  dieses  grossen  Musikers  Musae,  Jovis 
ter  maximi  proles  canora  beweist.  Man  hat  ihn,  auf  eine  fliichtige 
eigenmachtig    verstandene  Notiz  Hermann  Finck's    und    auf   den 
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Umstand  hin,  dass  er  sicli  eine  Zeit  lang  in  Ulm  aufgehalten 
haben  soil,  fur  Deutschland  vindiciren  wollen1);  aber  weit  schwerer 
fallen  seine  Werke  in's  Gewicht,  welche  nach  Tonsatz  und  sogar 
nach  den  Texten  den  niederlandischen  Kiinstler  erkennen  lassen. 
Denn  so  sebr  die  deutschen  Meister  jener  Zeit  sich  oft  der 
niederlandischen  Weise  nabern,  ein  einigermassen  geiibter  Blick 
kann  die  unterscbeidenden  Ztige  docb  schwerlicb  iibersehen. 
Ausser  jener  Complainte  hat  Benedictus  eine  andere  ftinfstimmige, 
als  Epitaphium  bezeichnete,  auf  den  Tod  Erasmus'  von  Rotter- 
dam componirt  Plangite  Pierides,  dazu  singt  der  Tenor  als  ,,Cantus 
firmus"  die  Worte  Jeremias'  Cecidit  corona  capitis  nostri ,  — 
eine  Phrase  von  nur  zwanzig  Noten,  aber  unter  den  drei  Zeichen 
des  perfecten,  des  imperfecten  diminuirten  Tempus  und  der  Pro- 
portio  dupla.  Nun  hatte  allerdings  der  ,,Knabenschulmeister  von 
Ulm"  durch  den  grossen  Ruhm  Josquin's  und  des  Erasmus  be- 
wogen  werden  kbnnen,  sie  in  seiner  siid  deutschen  Reichsstadt  zu 
besingen  und  als  feine  Anspielung  das  musikalische  Niederlander- 
kunststiick  im  Epitaphium  anzubringen;  auffallend  und  geradehin 
sonst  ohne  Beispiel  ware  aber  ein  solcher  Fall  sicher.  Die 
Cantiones  select,  ultra  centum,  in  denen  jenes  Epitaph  gedruckt 
ist,  enthalt  von  Benedictus  auch  ein  achtstimmiges  Agnus  Dei 
in  nur  vier  ausdrucklich  geschriebenen  Stimmen,  jede  Stimme 
hat  aber  ein  Motto:  ,,Ego  principium  et  finis,  qui  loquor  vobis 
—  Qui  non  est  mecum  est  contra  me  —  Ego  loquor  veritatem 
et  Veritas  refellit  me  —  Licet  bene  operor  est  qui  contrariatur. 
Die  Auflosung  ist  nicht  schwierig:  jede  Stimme  ist  auch  von 
hinten  nach  vorwarts  zu  singen  (a  grancio)  und  schafft  sich  so 
selbst  ihre  Gegenstimme.  Abermals  ein  echtes  Niederianderstiick. 
Aber  es  existirt  ja  ein  ahnliches  Kunststiick  von  Ludwig  Senfl, 
ein  Canon  quatuor  vocum  mit  dem  Motto  ,,Misericordia  et  Veritas 
obviaverunt  sibi  —  justitia  et  pax  osculatae  sunt;"  der  Text 
dazu  ist  0  crux  ave  spes  umca  —  die  Composition  findet  sich 
in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien  (A.  N.  35.  F.  45).     Konnte 


1)  Mit  jener  Erhitzung,  mit  der  man  bei  uns  nun  einnial  in  Sachen 
der  Musikgesckichte  sprechen  zu  miissen  glaubt,  so  oft  man  eine  ab- 
weichende  Meinung  vorzubringen  hat,  aussert  sich  Friedrich  Wilhelm 
Arnold  im  Chrysander'schen  Jahrbuch  2.  Band  S.  61  iiber  Fetis,  der  es 
„gewagt"  Benedictus  zum  Niederlander  „umzustempeln",  und  schliesst 
mit  der  bittern  Bemerkung:  „diese  romanhafte  Darstellung  klingt  so 
wahrscheinlich  als  ware  sie  von  Eugen  Sue  oder  Alexander  Dumas,  den 
grossen  Landsleuten  des  Herrn  Fetis,  verfasst"  Hatte  Arnold  statt  des 
fliichtigen  Passus  bei  Finck,  der  nicht  einmal  enthalt  was  Arnold 
darin  finden  will,  die  Werke  von  Benedictus  gekannt,  so  wiirde 
er  nicht  geschrieben  haben:  „B.  habe  neben  kirchlicher  Musik  nur 
deutsche  Lieder  componirt"  (!).  Die  Griinde,  warum  Benedictus  fur 
einen  Niederlander  zu  halten  ist,  sehe  man  cben  im  Texte. 
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also  nicht  der  ,,Knabensehulmeister  von  Ulm"  eben  so  gut  etwas 
dergleichen  versuchen?  Sehen  wir  weiter!  In  Tilman  Susato's 
,,het  tweeste  Musik  boexken  mit  vier  partyen  daerinne  begrepen 
zyn  XXVIII  amoreuse  liedekens  in  onser  nederduytscher  talen, 
gecomponeert  by  diversche  componisten ,  zeer  lustich  zom  singen 
en  spelen  op  alle  musicaliscbe  Instrumenten,  ghedruckt  Tantwerpen 
by  Tielmann  Susato  vuonende  voor  die  nieuwe  vuaghe  in  den 
Cromborn  Anno  MCCCCCLI"  sind,  wie  in  dem  vorhergegangenen 
ersten,  lauter  Lieder  mit  vlaemischen  Texten  entbalten,  im  ersten 
Bucbe  von  Susato,  Josquin  Baston,  Lupus  Hellinc,  Anton  Barbe, 
Jories  Vinders,  Geerhart,  Carl  Souliaert  oder  Swilliart,  im  zweiten 
von  Lupus  Hellinc,  Josquin  Baston,  Clemens  non  Papa,  Carl 
Souliaert,  Verbonet,  Tielman  Susato,  und  in  diesem  zweiten 
Bucbe  erscbeint  mitten  unter  den  Niederlandern  auch  Bene- 
dictus mit  einem  Liede  Een  Venus  Dierken.  Aber  —  vielleicht 
drang  der  Ruf  des  ,,Knabenscbulmeisters  von  Ulm"  bis  zur 
,,nieiiwen  vnaghe  in  den  Cromborn  zu  Antwerpen,  und  Susato 
bestellte  bei  ibm  ein  vlaemisches  Lied!  T>a  findet  sicb  aber 
nocb  ein  fiinfstimmiges  in  den  Cantus  ultra  cent,  mit  dem  Texte 
Myns  liefkens  brun  oglien  en  harren  lachende  mont  und  dazu  noch 
zwei  andere:  ein  vierstimmiges  Se  dire  je  Voserai  und  ein  sechs- 
stimmiges  Tous  les  plaisirs  —  und  ahnliche  Lieder  enthalt  das 
fiinfte,  secbste  und  siebente  Bucb  der  von  Tilman  Susato  1543 
bis  1560  berausgegebenen  zwolf  Biicher  ,,Cbanson  a  4  parties". 
Furwahr,  dieser  ,,Knabenscbulmeister  aus  Ulm"  bat  Alles  getban, 
um  fur  einen  Niederlander  zu  gelten!  Aber  —  hat  nicht  Benedictus 
auch  deutsch  e  Lieder  geschrieben,  die  sich  in  der  1539 — 1540 
bei  Petrejus  in  Nurnberg  gedruckten  Sammlung  finden:  ,,ein 
Auszug  guter  alter  und  newer  Teutscher  Liedlein,  einer  rechten 
teutschen  Art  u.  s.  w."?1)  Deswegen  ist  er  so  wenig  ein  Deutscher 
als  Thomas  Crecquillon,  von  dem  sich  im  fiinften  Theile  der 
Forster'schen  Sammlung  ein  fiinfstimmiges  Lied  findet  Griiss  dich 
Gott  mein  kunigin  mit  deutschem  Texte  und  niederlandisch  fugirter 
Musik,  so  wenig  wie  Christian  Jans,  genannt  Hollander, 
von  dem  1575  in  Nurnberg  bei  Dietrich  Gerlach  gedruckt  worden : 
,,Neue  auserlesene  teutsche  Lieder  mit  fiinf  und  mehr  Stimmen 
zu  singen  und  auf  allerlei  Instrumenten  zu  gebrauchen"  —  so 
wenig  wie  Matthaus  Le  Meistre,  von  dem  aber  1566  zu  Witten- 
berg ,,geystliche  und  weltliche  teutsche  Geseng"  erschienen. 
Die  Entdeckung  des  Herrn  L6on  de  Bourbure  im  Antwerpener 
Archiv,  wonach  schwarz  auf  weiss  bewiesen  ist,  dass  Benedictus 
Ducis  eigentlich  Hertoghs  hiess,  in  der  Confrerie  de  St.  Luc 
der  ,, Prince  de  la  Gilde"  und  zugleich  wie  die  Register  der 
Antwerpener  Kirche  Notre  dame  zeigen,  Organist  der  Marien- 
capelle    war  —   diese    Entdeckung    fallt    denn    dock    wohl    ganz 

1)  Sechs  geistliche  deutsche  Lieder  aus  Rhau's  JSammlung  von  1544, 
siehe  Beilagenbend  V.  No.  34.  a-f,  S.  232. 
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anders  in's  Gewiclit,  als  die  kurze  Stelle  Hermann  Fi  nek's,  der  mit 
keinemWorte  sagt,  ,, Ducis  habe  zn  den  bedeutendsten 
deutschen  Contrapunktisten  gebort"  1).  Benedictus  ist  es 
allerdings  schon  werth,  Gegenstand  des  Streites  zu  werden,  denn 
er  ist  ein  trefflicher  Meister.  Wer  die  Motette  Peccantem  me 
qtiotidie  (in  Ulliard's  Concentus  octo  etc.  vocum)  geschaffen,  auf 
den  durfte  sich  die  Nation,   welcher  er  angehorte,  etwas    einbilden. 


1)  Nicht  jeder  Leser  hat  Finck's  iiberaus  seltenes  Buch  zur  Hand, 
um  die  von  Herrn  Arnold  eigenmachtig  gedeutete  Stelle  im  Original 
einzusehen.  Die  ganze  Stelle,  die  schon  Gerber,  Lexicon,  1790,  S.  412 
u.  f.  anfuhrt,  lautet,  nachdem  Finck  in  den  ersten  Absatzen  seiner  Ein- 
leitung  von  den  antiken  Musikern  gespi'ochen,  wortlich  also:  Ego  de 
hac  re  sic  sentio:  hos  quideni  Musicam  non  invenisse,  sed  illam  novis 
praeceptis  ornasse  et  illustriorem  reddidisse.  Postea  alii  quasi  novi  in- 
ventores  secuti  sunt,  qui  propius  ad  nostra  tempora  accedunt,  ut  Johan. 
Greisling,  Franchinus,  Johan  Tinctoris,  Dufai,  Busnoe  (so),  Buchoi  (so), 
Caronte  (so),  et  alii  multi  qui  etiamsi  quoque  composuerunt,  plus  tamen 
in  speculationc  et  docendis  praeceptis  operae  posuerunt  (??)  et  multa 
nova  signa  addiderunt.  Circa  annum  millessimum  quadringentesimum 
et  octuagesimum  et  aliquanto  post  alii  extiterunt  praecedentibus  longe 
praestantiores.  Illi  enim  in  docenda  arte  non  ita  immorati  sunt,  sed 
erudite  Theoricam  cum  Practica  conjunxerunt.  Inter  hos  sunt  (so!) 
Henricus  Finck,  qui  non  solum  ingenio,  sed  praestanti  etiam  eruditione 
excelluit,  durus  vero  in  stylo.  Floruit  tunc  etiam  Josquinus  de  Pratis 
qui  vere  pater  Musicorum  dici  potest,  cui  multum  est  attribuendum :  an- 
tecellit  enim  multis  in  subtilitate  et  suavitate,  sed  in  compositione  nudior 
hoc  est,  quamvis  in  inveniendis  fugis  est  acutissimus,  utitur  tamen  multis 
pausis.  In  hoc  genere  sunt  et  alii  peritissimi  Musici,  scilicet  Okekem, 
Obrecht,  Petrus  de  Larue,  Brumelius,  Henricus  Isaac,  qui  partim  ante 
Josquinum,  partim  cum  illo  fuere,  et  deinceps  Tomas  Stoltzer,  Steffanus 
Mahu,  Benedictus  Ducis  et  alii  multi  quos  brevitatis  gratia  ommitto. 
Nostro  vero  tempore  novi  sunt  inventores,  in  quibus  est  Nicolaus  Gombert, 
Josquini  piae  memoriae  discipulus,  qui  omnibus  musicis  ostendit  viam, 
imo  semitam  ad  quaerendas  fugas,  ac  subtilitatem,  ac  est  author  Musices 
plane  diversae  a  superiori  (??).  Is  enim  vitat  pausas  et  illius  compositio 
est  plena  cum  concordantiarum  turn  fugarum.  Huic  adjungendi  sunt 
Thomas  Crecquillon,  Jacobus  Clemens  non  Papa,  Dominicus  Phinot,  qui 
praetantissimi,  excellentissimi,  subtilissimique  et  pro  meo  judicio  existi- 
mantur  imitandi.  Itemque  alii  sunt  Cornelius  Canis,  Lupus  Hellinc, 
Arnolt  de  Prug,  Verdilot,  Adrian  Vuilhart  (so),  Gossen  Junckers,  Petrus 
de  Machicaurt  (so),  Johan  Castileti,  Petrus  Massenus,  Matheus  Le  meistre, 
Archadelt,  Jacobus  Vaet,  Sebastian  Hollander,  Eustachius  Barbion,  Johan 
Crespel,  Josquin  Baston  et  complures  alii:  Hos  ergo  et  alios  etiam,  quorum 
hie  non  feci  mentionem,  in  alio  libello  recensebo".  So  lautet  die  ganze 
Sache  und  nun  priife  jeder  selbst!  Arnold  scheint  sich  darauf  zu  stiitzen, 
dass  Finck  den  Ducis  unmittelbar  neben  Stoltzer  und  Mahu  nennt, 
welche  allerdings  deutsche  Meister  waren.  Nach  Arnold's  Begriindung 
musste  aber,  wie  man  sieht,  Heinrich  Isaak  ein  Niederlander,  oder  es 
mussten  umgekehrt  Okeghem ,  Hobrecht ,  Pierre  de  la  Rue  und  Brum  el 
Deutsche  sein?  Arnold's  Verdienste  durch  die  Publication  des  Locheimer 
Liederbuchs  wurdige  ich  mit  freudigstem  Antheil,  aber  das  kann  mich 
nicht  abhalten,  ihm  hier,  wie  man  gesehen,  entschieden  entgegenzutreten. 
Magis  arnica  Veritas! 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    Ill  20 
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Sie  hat  freilich    nicht  jenen  Zauber    des  Wohlklanges    mid    die 
feine  Empfindung  wie   die  gleicknamige  von  Palestrina,   aber  sie 
bat     in    ihrer     alterthiimlicberen     Farbung      ernste     Grosse     und 
machtige  Kraft.     Nach  den  citirten  Antwerpener  Quellen   erzahlt 
Fetis:   Benedictus   sei  von  Heinrich  VIII.   nacb  England  bernfen 
worden  und  babe  Antwei'pen  1515   verlassen.    Aber  Burney  fand 
von  ibm  in  England  nicbts   als   ,, several  Motets  and  sacred   songs, 
tbat  were  printed  at  Antwerp   and  Louvain,  in  Collection 
wbicb  are   preserved   in   tbe  British  Museum"1)   und   da  gehoren 
erst  noch   einige  nicht  ibm,   sondern  einem  andern  Benedictus!). 
Hatte   Benedictus  langere  Zeit   in  England    verweilt,    so    wiirden 
sich    doch    wobl    auch    handschriftliche   Compositionen    finden ,   so 
gut  wie  in  der  Bibliotbek  zu  Cambrai2).    Fetis  meint,   als   eifriger 
Katholik  babe  er  den  Dienst  des  Konigs  wieder  verlassen.    Aber 
dann  hatte   er  doch  mindestens  zwolf  Jahre  in  England  verweilen 
miissen,   denn  bis  dahin    stand  Heinrich    (wie    man    weiss,    sogar 
als  schriftstellernder  theologisirender  Dilettanti)  zur  alten  Kirche. 
Und    wie    kommt    es ,    dass    englischer    Seits    keine    Notiz    iiber 
die  Berufung  eines  fremden  Musikers  nach  England  — ■  bis   dahin 
eine    nicht    erhorte    Sache  —   und    obendrein    eines    so    grossen 
Meisters  —  vorliegt?3)     An  sich    ware    das  Factum    nicht    eben 
ganz    unwahrscheinlich:     Heinrich    VIII.    liebte    die    Kiinste,    es 
war  die  Zeit,  wo  man  etwas  darin  sucbte  fremde,  grosse  Kiinstler 
zu  berufen  (man  gedenke  der  Berufung  Willaert's  nach  Venedig!), 
und  Seine  Majestat  selbst  dilettirte  lederne  Musik  zu  komponiren, 
wie  Allerhochst    dieselbe    dilettirte    als  ,, defensor    fidei"    lederne 
Theologie  zu  schreiben,    welch'    letztere    Bemiihung   ibm    freilich 
von  Luther  Ehrentitel  eintrug,  wie  ,,Narr,  Liigner,  Gotteslasterer" 
u.   s.   w.,  wahrend  Hawkins    dem  koniglichen  Musiker  das  Zeug- 
niss  gibt:   ,,not  only   that  Henry  understood  music,    but   that  he 
was  deeply  skilled  in  the  art  of  practical  composition"4).    Gesetzt, 
dass  Ducis  wirklich  in  England  gewesen  und  den  Dienst  hernach 
verlassen,   es  ist  keineswegs  unmbglick,  dass  er  sich  nach  Ulm  ge- 
fluchtet  (wie  man  es  nennen  musste),  aber  hochst  unwahrscheinlich! 
Ein  Musiker    ersten    Ranges,    der    die    koniglichen    Prachthallen 
verlasst ,    um    in    einer     kleinen    deutschen    Keichsstadt    in     eine 


1)  Hist,  of  Mus.  II.  S.  518. 

2)  Vergl.  Coussemaker,  Notice  des  collections  musicales  de  la  Biblio- 
theque  de  Cambrai  p.  65  u.  f. 

3)  Die  Notizen  iiber  die  Capelle  Heinricli's  VIII.  sehe  man  bei 
Burney  II.  570  u.  f.  III.  1—3. 

4)  A  gener.  history  etc.  2  Band  S.  533.  Er  gibt  zugleich  als 
Probe  eine  dreistimmige  Composition  Quam  pulchra  es  et  quam  decora. 
Das  waren  freilich  Lieblingsworte  des  Konigs,  die  er  so  nachdriicklich 
vorzutragen  wusste,  dass  die  Damen  dariiber  —  die  Kopfe  verloren. 
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dumpfe  Knabenschule  zu   kriechen!  Aber  ist  denn  dieses  Factum 
so   sicher?    Ist   es   besser   beglaubigt  als   die  Berufung  nacb  Eng- 
land?     Die   ganze   Sache    stiitzt    sich   darauf,    dass   1539    in  Ulm 
ein    Musikwerk    unter    dem  Namen  Benedictus    gedruckt    wurde, 
Harmonieen  iiber   alle  Oden  des  Horaz,    ,,der  Ulmer  Jugend  zu 
Gefallen".     Nun,  wer  der  Ulmer  Jugend  etwas  zu  Gefallen  tbut, 
muss  wohl    etwas  mit    ibr    zu    thun    baben,    ixnd    so    schloss    der 
Lexikograpb   Gerber  (der,   gleich  Gesner,  Ducis  in  Dux  umbessern 
zu  mttssen    glaubt,    weil   vermuthlicb   beide   nicht   wussten,    dass 
die    Genitivform    charakteristisch  niederlandisch  ist)  —  er  scbloss 
vorlaufig  nocb  ganz  bescbeiden:  woraus  es  wahrscheinlicb  wird, 
dass  er   (Ducis)   daselbt  (in  Ulm)   als  Lehrer  angestellt  gewesen, 
woraus  dann  F.  W.  Arnold  sofort  weiter  scbliesst  und  apodiktiscb 
sagt:    ,,der     seinen    bleibenden    Wobnsitz    in    Ulm    hatte"1). 
Folgt  aber   daraus,    dass    ein  Ulmer  Drucker  jene  Arbeiten    fur 
die  Jugend   seiner  Vaterstadt  druckte  und  verlegte,  Ducis  miisse 
sie    auch    fiir    die    Ulmer  Schuljugend    in  Ulm    selbst.    componirt 
haben?    Sagt    nicbt  auch  Petrucci  in  der  Vorrede  des  Odbecaton: 
,,commoda  enim  hujusmodi  occasione  ingenui  adolescentes  invitati 
—  ad  imitationem    quoque    non    degeneri    emulatione    excitabun- 
tur"    —  und   darf  man  flugs  daraus  folgern,   dass  Josquin,  Japart, 
Heyne,    Agricola,  Hobrecht,  Busnois  und    alle  die  im  Odbecaton 
vertretenen  Tonsetzer,  ,,Knabenschulmeister  in  Venedig"  gewesen? 
Sagt  nicbt    auch    Lossius    auf   dem    Titel    seiner    Erotemata    (ge- 
druckt in  Nurnberg    1563)    ,,item   melodiae    sex    generum   carmi- 
num  usitatiorum    in  primis    suaves    in  gratiam   puerorum    selectae 
et  editae?"2)      So    gut   wie  Lossius    in  Liineburg   fremde  Stiicke 
dieser  Art  fiir   seine  Schuljungen    drucken    Hess,  konnte    es    ein 
Schulmann    oder  Verleger  in  Ulm  mit  denen  des  Ducis  machen. 
Wollte  man    buchstablich  nehmen   was  Gesner  sagt,    so   hatte 
freilich  Ducis  die  Stiicke  fiir  sie  eigens  geschrieben:  ,,BENEDICTVS 
DVX    scripsit   harmonias    in    omnes    odas  Horatij    et    plura    alia 
carminum  genera  tribus   et  quatuor  vocibus  in  gratiam  juventutis 

1)  Chrysander's  Jahrb.  2.  Band  S.  61. 

2)  Ich  kenne  die  in  Ulm  gedruckten  Oden  nur  aus  Gesner,  aber  dass 
B.  Ducis  wirklich  dergleichen  componirt  hat,  habe  ich  in  einer  spateren 
Neuauflage  der  Lossius'schen  Erotemata  gesehen,  wo  sich  musikalische 
Hexameter  auf  Virgil's  Arma  virumque  neben  abnlichen  Stiicken  von 
Tritonius  u.  s.  w.  finden.  Der  Titel  dieser  Auflage  ist:  „Erotemata  musicae 
practicae  ex  probatissimis  quibusque  hujus  divinae  et  dulcissimae  artis  scrip- 
toribus  accurate  et  breviter  selecta  et  exemplis  ad  puerilem  institutionem 
praecipue  accomodatis  illustrata.  Ad  usum  scbolae  LVNEBVRGrENSIS 
SAXONIAE  aliarumque  puerilium  olim  a  Luca  Lossio  in  lucem  edita 
—  iam  vero  recens  ab  eodem  diligenter  recognita.  Cum  Tabella  erudita 
summam  continente  artis  musicae,  autore  Christophoro  Praetorio,  Silesio, 
Scholae  Lunaeburgensis  ad  S.  Johannem  Cantore  et  musico.  Noribergae 
in  Officina  Tbeodorici  Grerlatzeni  MDLXX". 

20* 
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Ulmensis,  opus  excusum  Ulmae  anno  1539  in  4  traverso,  chartis 
12".  Dass  man  aber  der  Fassung,  die  Gesner  seiner  Notiz 
gibt,  indem  er  sie  mit  dern  Buchtitel  zusammenschmelzt,  nicht 
die  Bedeutung  einer  liistorisch-gemeinten  Erzahlung  geben 
darf,  ist  docb  wohl  klar.  Freilich  grassirte  jene  Schulmeister- 
passion,  Horaz  u.  s.  w.  musikalisch  abzutrommeln ,  damals  vor- 
zuglich  in  Deutschland,  besonders  in  Siiddeutschland  und  war 
den  Niederlandern  nicht  gelaufig.  Einstweilen  ruiissen  wir  also 
abwarten,  ob  die  Zeit  nicbt  bessere  Anbaltspunkte  bringen  wird; 
so  viel  aber  konnen  wir  scbon  jetzt  (ohne  jegliche  ,,Belgoinanie") 
behaupten,  dass  Benedictus  Ducis  ein  niederlandischer 
Kiinstler  gewesen.^In  einigen  seiner  Werke  tritt  eine  Art 
Familienaknlichkeit  mit  der  eigensten  Art  Josquin's  hervor,  wie 
wir  etwa  im  Blick,  im  Sprechton  eines  Sohnes  uns  plotzlich  an 
den  Vater  gemabnt  fiihlen.  Dies  gilt  vorztiglicb  von  jenem 
,,Epitap bium"  und  dem  vorhin  erwahnten  secbsstimmigen  Tons 
les  plaisirs,  einem  trotz  des  kunstvollen  Canons  in  den  Mittel- 
stimmen  reizend  anmuthigen  Stiick,  das  an  Josquin's  Ne  c'est 
point  un  grand  deplaisir  erinnert  und  wahrscheinlich  gleich  diesem, 
aus   einem   ,,Dansliedeken"   gebildet  ist. 

Um  aber  die  Verwirrung  und  Unsicberlieit  vollstandig  zu 
macben,  taucht  in  der  Capelle  der  Scbwester  Carls  V.,  Maria, 
Gouvernante  der  Niederlande  zu  Briissel  von  1530  bis  1555,  ein 
Benedictus  Appenzelders  als  Chorknabenmeister  auf,  dessen 
Name  als  Componist  indessen  nur  in  der  1553  bei  Tylinan 
Susato  gedruckten  Sammlung  vierstimmiger  Motetten  ,, Liber  primus 
ecclesiasticarum  cantionum"  u.  s.  w.  vorkommt.  Burney  ver- 
wechselt  ibn  mit  Benedictus  Ducis.  2)  Letzterer  war  jedenfalls  der 
beriilimtere,  und  die  zwar  aucb  nur  mit  dem  Namen  Benedictus 
bezeichneten  Stiicke  in  den  Cant,  ultra  centum,  sowie  die  Nanie 
auf  Joscpiin  geben  einen  Masstab  fiir  sein  Talent,  da  diese 
Stiicke  ibm  scbwerlicb  abzusprecben  sein  werden.  Ibrem  sehr  aus- 
gepragten  niederlandiscben,  ja  specifisch  Josquin'schen  Cliarakter 
gegeniiber  erscbeint  z.  B.  die  funfstimmige  Motette  Jesu  Christe 
verbum  igatris  (im  Secund.  torn,  novi  et  insigni  op.  mus.)  einiger- 
massen  dem  deutscben  Cliarakter  verwandt  und  kbnnte  viel- 
leiclit  (nur  ,,vielleicbt",  denn  es  kommen  darin  audi  wieder 
Ziige  vor,  die  auf  Ducis  deuten)  vom  Appenzeller  berriiliren  (der 
freilich  auch  in  Briissel  lebte)  —  fiir  musikalische  Chorizonten 
ein  Feld  zu  ,,glanzender"  Thatigkeit!  Mit  dem  ganzen  Namen 
Benedictus  Ducis  ist  die  sehr   edle   vierstimmige  Passionsmotette 


1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  308. 

2)  S.  518   —    —   he  is   twice  styled  Api^enzeller,    whych    seems  to 
imply,  that  he  was  native  of  Appenzell  iu  Swisserland. 
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Dum   fabricator   mundi   supplicium  pateretur    in    Rhau's   Selectae 
harm,   de  pass,   domiui  bezeiclmet.    Kriesstein's  Cautiones  septem 
etc.  vocum  enthalten  eine  fiinfstimmige  Motette  zur  Weihe  einer 
Kirche  Benedic  Domine,    sehr  entschieden   niederlandischen  Cha- 
rakters,    und  erne  andere   tlichtige   fiinfstimmige   Corde  et    animo. 
Ulhard's    Concentus    octo    etc.    vocum    bringt    ein    kunstvoll    und 
ganz  meisterhaft   gearbeitetes    Stiick   Sex  vocum  sub   quatuor   (der 
Discant  bildet    zugleicb    den    nacli    vier  Takten    in    der   tieferen 
Octave  eintretenden   Tenor   und    den    nacli    acbt  Takten    in    der 
Unterquart  eintretenden  Alt);  den  Text  muss  bier  das  bobe  Lied 
liefern  Quam  pulchra  es  —  natiirlicb  verscbwindet  der  Ausdruck, 
den  andere  Meister  diesen  Worten  zu  geben  gewusst,  binter  dem 
contrapunktischen    Gitterwerk ,    welches     freilich    auch    schon    an 
sich  als  eine  recht  schbne  Arbeit  gelten  darf.     Die  grossen  Mo- 
tetten   stehen  an   der  Grenzscheide  zwischen   deutsch  und  nieder- 
landisch,   d.   h.   sie  haben  mehr  den    allgemeinen  Kunstcharakter 
der  Zeit,   dagegen  ist    sehr  entschieden    ein  niederlandisches  und 
besonders  feines  Stiick    die   kleine   vierstimmige    Motette   in   den 
Cant,  ultra  centum,  in  derem  Text  die  Klage  David's  urn  Jonathan 
(Doleo  super  te)    in  sehr    unpassender    und    ungeschickter  Weise 
auf  den    todten  Erloser    angewendet    wird.      Die    grossen   Schbn- 
heiten   der  Complainte  auf  Josquin  hat  schon  Burney  mit  warmen 
Worten  gepriesen  und  analysirt,   ein  wahres  Meisterstiick  schoner, 
enge    gefuhrter    Nachahmungen    ist    besonders    der    Schluss    des 
zweiten  Tbeiles  Malum  tibi  quod  imprecer  u.  s.  w.    In  der  Mon- 
tanus-Neuber'schen    Psalmensammlung    tragen    zwei   Psalmen    zu 
fiinf    Stimmen    Super    flumina   Babylonis    und  Benedictus  Dominus 
den  Namen    Benedictus,    der   Psalm    Beatus    vir    aber    wiederum 
den  vollen  Namen  Benedictus  Ducis.1) 

Ein  guter  Meister  derselben  Epoche,  Nicolaus  Payen 
(geb.  zu  Soignies,  um  1526  schon  in  der  spanischen  Capelle, 
deren  Capellmeister  er  1556  (als  Nachfolger  Crequillon's)  wurde, 
seit  1558  Dechant  zu  Tournhout,  welche  Stelle  er  jedoeh 
nicht  lange  genoss,  da  er  schon  1559  starb)  ist  durcb  eine  An- 
zabl  Motetten  bekannt.  Er  ist  vielleicht  der  einzige  Musiker, 
der  ein  Chronogramm  in  Musik  gesetzt  hat,  ein  lateinisches 
Distichon  auf  den  Tod  der  Kaiserin  Isabella,   Gemablin   Carl  V.2) 


1)  Die  anderen  Arbeiten,  namentlich  die  „Deutschen  Lieder"  kenne 
ich  nur  dem  Namen  nacb,  insbesondere  die  in  den  acht  Biichern  der  bei 
P.  Pbalesius  gedruckten  Motetten  enthaltenen  Stiicke,  die  Fetis  aber  dem 
Benedictus  von  Appenzell  zuzuschreiben  geneigt  ist. 

2)  G-edruckt  in  Ulhard's  Concentus  octo  etc.  vocum,  unter  der  Ueber- 
schrift  Epitapbium  Isabellae  Imperatricis ,  quae  obiit  primo  Maji  1539 
— -  in  hoc  disticho  apparet  quoque  numerus: 

Carole  CVr  Defies  Isabellam  CVrVe  reqVIrls 
VIVIt,  non  obllt,  reDDIta  sponsa  Del. 
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Gerade  diese  Composition  ist  eine  von  Payen's  allerbesten,  sie 
tont  wie  das  dumpfe  Hallen  einer  Todtenglocke.  Im  Ganzen 
sind  Payen's  Motetten  ernst  nnd  tiichtig,  aber  auch  trocken.  So 
in  den  von  Salblinger  (bei  Ulhard  1548)  lierausgegebenen  Cantion. 
selectiss.  quatuor  vocum1)  die  Motetten:  Virgo  prudentissima ; 
Confitebimur  debita  nostra  (obne  Ausdruck  von  Zerknirsckung); 
Convertimini  ad  me;  Domine  Deus  salutis  und  Domine  demonstrasti.2) 
Die  Petrejus'scben  Psalmen  enthalten  von  Payen  drei  Compo- 
sitionen:  Nisi  quia  Dominus;  Benedictus  Dominus  Deus  Israel  und 
Eripe  me  de  inimicis  meis.  Als  Meister  kunstvoller  canonischer 
Fiihrung  zeigt  sich  Payen  in  der  fiiufstimmigen  in  T.  Susato's 
Cantion.  sacrae  quas  vulgo  Motetas  vocant  (1546)  gedmckten 
Motette  Besurrectio  Christi. 

Viel  bedeutender  ist  Cornelius  Canis  (eigentlich  de  Hondt) 
aus  Antwerpen,  wo  er  an  der  Notre- Dame -Kircbe  Capellsanger 
war,  dann  in  die  niederlandische  Capelle  Carl  V.  kam,  deren 
Capellmeisterposten  er  1549  bekleidete. 3)  Er  gebbrt  zu  den 
besseren  und  besten  jener  reicben  Zeit.  Die  vorbin  erwabnte 
Collection  Salblinger  hat  von  ibm  die  Motetten:  Clama  ne  cesses, 
Domine  da  nobis,  Veni  ad  liberandum,  Angeli  arcliangeli  und  Tota 
vita  peregrinamur,  sammtlich  tiichtige  Arbeiten  im  boben  Motetten- 
style  und  die  letzte  durcb  eigen  cbarakteristische  Auffassung  des 
Textes  interessant.  Eine  auch  solide  aber  trockenere  Motette 
0  Sanrta  Caecilia  entbalt  Ulhard's  Concentus  octo  etc.  vocum; 
die  Psalmen  des  Montanus  und  Neuber  ein  vierstimmiges  Stiick 
Dixit  insipiens  in  corde  suo,  non  est  Deus  —  an  sich  schone  Musik, 
aber  freilich  wiirde  Josquin  diesen  Worten  wohl  einen  ganz 
andern  Klang  gegeben  haben.4)  Weltliche  Chansons  enthalt 
das  erste,  zweite,  vierte,  fiinfte,  zwolfte  und  dreizehnte  Buch 
der  Sammlung  Tylman  Susato's,  sehr  artige  Kleinigkeiten  im 
niederlandischen  Solonstyl  der  Contrapunktik,  das  heisst  Ent- 
wickelung  gediegener  Kunst  im  engen  Rahmen,   gelegentlich  noch 


1)  Der  voile  Titel  ist:  Cantiones  selectissimae  quatuor  vocum  ab 
eximiis  et  praestantissimis  Caesarea  Majestatis  Capellae  musicis  M.  Cor- 
nelio  Cane,  Thoma  Crequillone,  Nicolo  Payen  et  Johanne  Lestainnier 
Organista  compositae  et  in  Comitiis  Augustanis  studio  et  impensis  Sigis- 
mundi  Salmmgeri  in  lucem  aeditae.  Liber  primus.  Philippus  Vlhardus 
excudebat  Augustae  Vindelicorum,  Anno  1548. 

2)  Die  beiden  letzteren  babe  ich  mir  nicht  mebr  die  Millie  genommen 
in  Partitur  zu  setzen,  glaube  aber,  dass  sie  nicbts  anderes  sein  werden 
als  die  drei  vorher  genannten. 

3)  Wie  aus  den  Verhandlungen  mit  dem  cbursachsischen  Hofe 
wegen  Ueberlassung  eines  Altisten  an  letzteren  erhellt,  (S.  Kade's 
Matth&us  Le  Meistre  S.  8). 

4)  Miincben  besitzt  von  ihm  handschriftlich  noch  die  Missa  super: 
Salve  celeberrima,  6  vocum.     (Codex  40,  N.  5.)      Kade. 
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mit  irgend  einem  besonderen  Kunststiicke,  wie  der  Canon  Ad 
secundam  in  dem  fiinfstimmigen  Ta  bonne  grace,  und  fast  zum 
Lachen  ist  es,  wenn  der  schon  weiland  von  Josquin  besungene 
Jammer  des  Faidte  d' argent  bier  abermals  von  fiinf  Stimmen 
intonirt  wird. 

Der  Nacbfolger  des  Canis  im  Capellmeisterposten  und  Vor- 
ganger  Pay  en's  in  dieser  Wiirde  Thomas  Crequillon  (Crec- 
quillon),  iibrigens  aucb  Canonicus  zu  Namur,  spater  zn  Termonde 
und  endlicb  zu  Betbune  bis  zu  seinem  Todesjabre  1557,  zablt 
vollends  zu  den  musikaliscben  Grossmeistern  der  Epocbe.  Kraft, 
Woblklang,  geistreicbe  Erfindungund  einfacbe  Grosse  des  Ausdrucks 
bei  reicber  Entwickelung  des  Tonsatzes  zeicbnen  seine  Werke 
aus,  die  ibm  den  Platz  auf  den  Hbben  seiner  Zeit  und  bei  den 
Besten  aller  Zeiten  sicbern.  Der  edle,  grosse  und  reine  Styl, 
den  Crequillon  vertritt  (als  dessen  erster  und  frubester  Reprasen- 
tant  freilich  Gombert  angeseben  werden  muss)  ist  es  vorzugsweise, 
dem  sicb  aucb  die  spaniscben  Tonsetzer  dieser  Zeit  zuwendeten, 
voran  der  grosse  Morales ,  an  den  man  sicb  bei  Crequillon's 
Motetten,  nocb  mebr  aber  bei  seinen  Lamentationen  lebhaft  er- 
innert  fiiblt.  Vorzugsweise  auf  diesem  Umwege,  namlicb  durcb 
die  in  Rom  und  der  papstlicben  Capelle  weilenden  Spanier,  mag 
Palestrina  mit  dieser  Scbreibart  bekannt  geworden  sein  —  ob- 
wobl  das  papstlicbe  Capellenarcbiv  aus  dieser  Epocbe  aucb  Werke 
von  Cornelius  Canis  u.  s.  w.  besitzt.1)  Das  eben  erwabnte 
Lamentationenwerk ,  gedruckt  in  der  von  Bruscbius  berausge- 
gebenen  Sammlung,  mag  man  mit  jenen  Pierre's  de  la  Rue,  die 
eben  dort  zu  finden  sind,  neben  einanderbalten,  um  zu  erkennen, 
was  und  wie  viel  der  Verlauf  von  kaum  einem  halben  Jahr- 
bundert  vermocbte.  Tbeils  zu  ftinf,  tbeils  zu  vier  Stimmen  ge- 
setzt  (aber  aucb  mit  dreistimmigen  Episoden),  baben  sie  zwar 
nicht  ganz  die  strenge  Grossartigkeit  der  Composition  des  alteren 
Meisters,  aber  dafiir  eine  ungleicb  reicbere  Durcbbildung.  (Die 
Stelle  ,,0  vos  omnes  qui  transitis"  besonders  ist  ausserordentlicb 
scbbn  und  empfindungsvoll.)  Aucb  eine  sebr  becleutende  An- 
zahl  von  Messen  bat  Crequillon  componirt,  was  (gleicb  der 
Composition  von  Lamentationen)  in  jener  Zeit  scbon  das  Zeicben 
eines  sebr  ernstlicben  und  nacbbaltigen  Strebens  war,  da  die 
Componisten  meist  die  kiirzere  und  bequemere  Motette  vorzogen. 
Die  Messen  Crequillon's  wurden  von  Petrus  Pbalesius  und  Tyl- 
man  Susato  gedruckt.     Eine  funfstimmige   iiber    das    Lied  Dung 


1)  Siehe  Naclitrag  zu  Seite  311. 
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petit  mod  ist  olme  Pause  (,,sine  pausa").  Die  Motetten  siiicl 
sehr  zalilreicli :  das  siebente  Bucli  der  grossen  Motettensammlung 
des  Peter  Phalesius  (1562)  ist  ganz  dem  Meister  gewidmet.  Die 
vorhin  erwahnte  Sammlung  Salblinger  enthalt  die  ausnehmend 
schbne  vierstimmige  Servus  tuus  (zwei  /  Vorzeichnung  —  ktihner, 
wirksamer  und  geistreicher  Gebraucli  der  Dissonanzen);1)  Surge 
illuminare  (frappante  Harmonieen,  liber  das  Ganze  breitet  sich 
der  festlichste  Glanz);  Virgo  gloriosa  (an  die  beilige  Cacilia,  sehr 
edel) ;  Domine  pater  und  Justum  deduxisti.  Crequillon  weiss  sehr 
gut  zu  detailliren:  so  ist  in  der  Motette  Dum  deambularet  Dominus 
die  ernste  Frage  Adam  ubi  es  im  Schlusse  des  ersten  Theiles, 
und  im  zweiten  Adam's  zagende  Antwort  vortrefflich  ausgedriickt. 
Die  hochfeierliche  Motette  Verto  carum  aber  erinnert  in  ihrer 
Idealitat  wiederum  ganz  unmittelbar  an  Palestrina.  Sehr  bedeu- 
tende  Compositionen  enthalt  auch  der  vierte  Theil  des  Psalmen- 
werkes  von  Montanus  und  Neuber  —  die  fiinfstimmigen :  Invocabo 
nomen  tuum;  Dirige  gressus  meos;  Adjuva  nos  Deus;  Ne  projicias 
me;  Domine  Deus  virtutum  und  Heu  milii  Domine]  die  vierstimmigen : 
Erravi  sicut  ovis  quae  periit  (sehr  geistreich  betont,  an  Ton- 
malerei  streifend);  Delectare  in  Domino;  Venite  et  videte  opera 
Domini  und  Cor  mundum  crea;  endlich  einen  sechsstimmigen  Psalm 
Domine  da  nobis  auxilium  de  tribulatione.  Den  sechsstimmigen 
Satz  wendet  Crequillon  nicht  oft,  dann  aber  mit  kluger  Benutz- 
ung  der  vermehrten  Stimmenzahl  an  (so  auch  in  einer  Messe 
iiber  das  Lied  Mille  regrets,  im  vierten  Buche  der  Messensamm- 
lung  Tylrnan  Susato's  1556  gedruckt).  Einen  Schatz  hubscher 
Chansons  von  Crequillon  enthalt  die  grosse  Sammlung  Tylman 
Susato's  (Buch  1,  2,  3,  4,  6,  8,  11,  12  und  13),  sowie  ein 
Schatz  von  Motetten  dieses  Meisters  im  Niirnberger  Magnum  opus 
etc.  niedergelegt  ist  (die  vierstimmigen:  Gabriel  Angelus  apparuit 
Zachariae;  Ingemuit  Susanna'  Quae  est  ista  quae  ascendit  sicut  sol] 
Yerbum  iniquum  et  dolosum;  Impetum  inimicorum;  Domine  Deus 
exercituuni]  zu  fiinf  Stimmen:  Cur  Ferdinande  pater  ■ —  ein  Trost- 
gesang  fur  Kaiser  Ferdinand  und  seine  Gemahlin  Anna;  Christus 
factus  est;  Venite  et  videte  opera  Domini;  Te  Deum  laudamus  — 
nicht  der  Ambrosianische  Hymnus;  Domine  demonstrasti  mi; 
Efficiamus  Domine  lignum  fructuosissimum;  die  sechsstimmige  Con- 
gregate sunt  inimici  nostri). 

Von  Johann  Lestainnier,  dem  ,,Organisten",  liegt  kauin 
etwas  Anderes  vor  als  die  beiden  Motetten  der  Caution,  selectiss. 
Ulhard's:  Domine  Deus  omnipotens  und  Heu  mihi  Domine  —  Ar- 
beiten   eines  wohlgcschulten  niederlandischen  Musikers. 

Gerardus  a  Turnhout  ist  durch   39   sacrae    cantiones  be- 


1)  Auch  gelegentlich  bose  Druckfehler,  fiir  welche  Crequillon  natiirlich 
nicht  verantwortlich  gemacht  werden  kann. 
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kannt,  die  1569  Peter  Phalesius  druckte,  auf  dem  Titel  wird  er 
,,Ecclesiae  beatae  Mariae  Antverpiensis  plionascus"  genannt.  Der 
,, Gerard"  im  4.  und  12.  Buche  der  Chansons  Tylman  Susato's 
ist  wokl  auck  kein  anderer;  es  konnte  freilick  auck  Gerard 
Dussaulx  (a  Salice)  sein,  von  dem  Glarean  zwei  Motetten  mit- 
tkeilt.1) 

Ein  Componist  von  Bedeutung  ist  Pierre  de  Manchicourt 
aus  Betkune.  In  der  grossen  Attaignant'schen  Ckansonsammlung 
trefFen  wir  ikn  freilick  in  etwas  zweideutiger,  wenigstens  in  sekr 
gemisckter  Gesellsckaft;  aber  seine  auck  von  Attaignant  gedruck- 
ten  Messen  Deus  in  adjutorium  und  Surge  et  illuminare  sind  sekr 
sckatzbare  Arbeiten  eines  vorziiglicken  Meisters,  und  in  ikrer 
kalb  der  franzosiscken  Kunstweise  angekorigen  Farbung  eigen- 
tkiirnlick  anziekend.  Eine  andere,  gleick  den  vorgenannten  vier- 
stimmige  Messe  Quo  abiit  dilectus  tuus  gab  1556  Nicolaus  Ducke- 
min  keraus.  Seine  Motetten  kommen  in  den  Sammlungcn  kaufig 
vor:  eine  stattlicke  secksstimmige  Homo  quidam  fecit  nuptias  im 
Nurnberger  Magnum  opus  u.  s.  w. ;  der  Psalm  CVII  Paratum 
cor  meum  in  der  Montanus-Neuber'scken  Psalmencollection,  Stticke 
in  den  Gardane'scken  Fior  de  Motetti,  in  der  grossen  Motetten- 
sammlung  des  Jacob  Modernus.  In  jener  des  Pierre  Attaignant 
gekort  das  ganze  14.  Buck  (1539)  mit  19  Nummern  dem  Meister 
an,  der  damals  Capellmeister  der  Katkedrale  von  Tournay  war 
(insignis  Ecclesiae  Turonensis  praefectus);  es  ist  von  ihm  dem 
Domkerrn  Reniigius  RufFus  Candidus  gewidmet.  Aber  auck 
Manckicourt  selbst  wird  von  einem  gewissen  Egydius  de  Sermisy 
in  einem  ,,Hexastickon"  besungen.  Und  so  entkalt  das  neunte 
Buck  der  grossen  Ckansonsammlung  Tylman  Susato's  (1545)  auck 
fast  nur  Arbeiten  Manckicourt's  —  29  Lieder  —  denen  einige 
von  einem  gewissen  Courantier  beigegeben  sind.  Und  kier 
singt  der  Componist  bald  lustig-bedenklicke  Dinge,  wie  das  frivol- 
witzige  TJng  diable  blanc  come  le  jour  poindoit  se  promenait  cm 
jardin  de  plaisance  v..  s.  w.,  bald  wird  er  kockst  sentimental,  wie 
in  dem  Sortez  mes  pleurs  —  Contraste,  die  in  diesem  neunten 
Bucke  ganz   eintracktig  neben   einander  woknen. 

Den  Rukm  aller  dieser  Tonsetzer  iiberglanzte  Jacob  Cle- 
mens non  Papa,  also  genannt,  ixm  ikn  von  dem  gleickzeitigen 
Papste  Clemens  VII.  zu  untersckeiden.  Er  ist  in  der  Zeit  zwiscken 
Gombert  und  Orlando  Lasso  wokl  der  grosste  niederlandiscke 
Meister.  Wer  Gesange  gesckafFen,  wie  jenen  Klaggesang  voll 
des  zartesten,  wekmiitkigsten  Mitleides  Vox  in  Rama  oder  den 
Mariengesang  0  Maria  vernans  rosa,  oder  die  Weiknacktsmotette 
Angelas    ad  pastores ,     der    war    von    Palestrina    kaum    nock    auf 


1)  Dodecachordon  S.  281  enthalt  von  Gerardus  de  Salice  (sacrae  reli- 
gionis  Presbyter  Belga  natus)  nur  den  Introitus  de  confessoribus:  Os 
justi  meditabitur  sapientiam:  4  vocum.    K. 
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Scbrittesweite  entfernt,  ja  in  der  Motette  0  crux  benedicta  (be- 
sonders  im  zweiten  Tbeile),  in  der  secbsstimmigen  Motette  Ave 
martyr  c/loriosa  (an  die  b.  Barbara)  stebt  der  ganze  Palestrina 
fertig  da,  und  in  der  siebenstimmigen  Motette  Ego  flos  campi 
et  liliwm  conv allium  ist  das  balb  dialogisirende  Gruppiren  der 
boberen  nnd  tieferen  Stimmen  so  ganz  im  Sinne  und  Style 
Palestrina's  dass  man  sicb  immerfort  erst  besinnen  muss,  man 
babe  bier  nicbt  Palestrina,  sondern  einen  alteren  Meister  vor  sicb. 
So  lange  diese  und  dergleicben  Werke  in  Vergessenbeit  begraben 
lagen,  so  lange  man  von  Clemens  non  Papa  nur  wusste,  was  der 
alte  Waltber  von  ihm  sagt,  er  sei  ein  ,, Niederlander  und  Kayser 
Carolo  V.  bocbst  angenebmer  Componist"  gewesen,  war  es  zu 
entscbuldigen,  wenn  man  die  Fabel  von  der  ,,ganzlicb  entarteten 
Musik"  immer  wiecler  nacbsagte  iind  nacbscbrieb.  Aber  seit  man 
gar  nicbt  mebr  die  Musikbiicber  alter  Dome  und  grosser  Biblio- 
tbeken  zu  durcbstbbern  braucbt,  sondern  nur  z.  B.  jene  42 
Motetten  von  Clemens  anzuseben,  welcbe  Commer  in  seine  Samm- 
lung  niederlandiscber  Musikwerke  aufgenommen  bat,  um  den 
Mann  kennen  zu  lernen  (der  anderen  zu  gescbweigen),  seitdem 
sollte  man  sich  endlicb  docb  einmal  bedenken,  die  alten  Irrtbumer 
immer  und  immer  wieder  auf  s  Tapet  zu  bringen,  und  sollte  sicb 
vielmebr  von  ganzer  Seele  der  reinen,  scbonen,  stetigen  und  ge- 
setzmassigen  Entwickelung  der  Musik  freuen.  Aber  freilicb  macbt 
es  auf  Weiber,  Kinder  und  was  sonst  dabin  gebbrt,  grossen  Effect, 
wenn  im  pecbfinstern  Saale  der  ,, Professor  der  boberen  Magie" 
mit  einem  Pistolenscbuss  plotzlich  bunderte  von  Licbtern  anziindet, 
dass  Alles,  was  eben  nocb  in  Dunkel  gebiillt  war,  wie  auf  einen 
Zauberscblag  in  blendendem  Glanze  strablt;  und  wobin  ka'men 
denn  unsere  Vorleser  iiber  Musikgescbicbte,  wenn  sie  vor  den 
so  scbonen  als  geistreicben  und  feingebildeten  Damen,  welcbe 
die  ersten  Sitzreiben  full  en,  die  Anekdote  vom  La  sol  fa  re  mi 
nicbt  mebr  erzahlen  diirften  und  nicbt  mebr  die  Messe  von  den 
,,rotben  Nasen"  citiren  und  nicbt  mebr  den  ,,Sack  voll  Ferkel" 
des  Cardinals  Capranica  schiitteln,  und  dann,  wenn  dem  Auditorio 
im  Namen  der  Mixsik  vor  dieser  ganzen  bollenbreugbelscben 
Larven-  und  Fratzenwelt  angst  und  bange  geworden,  mit  dem 
Pistolenscbuss  der  ,,Missa  Papae  Marcelli"  plbtzlicb  alle  Licbter 
aufiiammen  zu  macben?  Wir  fragen!  —  Lernt  man  diese 
Menge  edler  Kiinstler,  die  Orlando  und  Palestrina  vorangingen, 
kennen,  einen  Crequillon,  Clemens  non  Papa,  Vaet,  Costanzo 
Festa,  Andrea  Gabrieli,  Goudimel,  Morales  u.  s.  w. :  so  werden 
Eracbeinungen  wie  eben  Orlando  Lasso  und  Palestrina  begreiflich 
und  gewissermassen  commensurabel,  wobei  die  Meister  nichts  ver- 
lieren  ixnd  der  an  sie  Herantretende  nur  gewinnen  kann.  Hat 
Sbakespeare  dadurcb  verloren,  dass  man,   statt  sicb  iiber  ibn  nui 
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in  enthusiastischen  Declamationen  und  gigantischen  Gleichnissen 
zu  ergehen,  seine  Vorganger  Marlow,  Green  u.  s.  w.  kennen  ge- 
lernt  nnd  sein  Verhaltniss  zu  ihnen  wissenschaftlich  erforscht  liat? 
1st  Raphael  kleiner  geworden,  seit  man  die  Werke  seiner  Vor- 
ganger nicht  mehr  als  blosse  Exercitien  aus  der  Kindlieit  der 
Kunst  anzuselien  gelernt? 

Dass  Clemens  non  Papa  so  rasch  vergessen  werden  konnte, 
macht  nur  die  Nachbarschaft  oder  Nachfolgerschaft  eines  Orlando 
Lasso  erklarlick.  Das  16.  Jahrhundert  war  nocli  niclit  auf  den 
Punkt  gekommen  jeden  neuen  Meister  so  lange  gegen  die  Meister 
einer  alteren  Zeit  zu  schmahen  und  wo  moglich  deliren  zu  wollen, 
bis  er  sich  das  Recht  zu  existiren  nach  hartem  Kampfe  eiTang  — 
man  jubelte  vielmehr  jeder  neuen  grossen  Erscbeinung  entgegen, 
man  meinte  eben,  jetzt  sei  die  goldene  Zeit  der  Musik  ange- 
brocben,  und  wurde  gegen  die  fruheren  Meister  sogar  zuweilen 
ungerecbt.  Man  lese  nur  z.  B.  die  Einleitung  von  Hermann 
Finck's  Practica  musicae.  Als  Orlando  Lasso  auftrat,  verdunkelte 
er  in  den  Augen  der  Zeitgenossen  alles  Friihere,1)  und  die  aller- 
dings  gerechte  Bewunderung  verstieg  sicb  gelegentlicb  zu  bom- 
bastiscben,  um  nicbt  zu  sagen  verriickten  Pbrasen,  wie  jener 
Passus  Pierre  Ronsard's  in  seiner  1572  an  Carl  IX.  gericbteten 
Vorrede:  ,,le  plus  que  divin  (!)  Orland,  qui  comme  un  mouche 
a  miel  a  cueilly  toutes  les  plus  belles  fleurs  des  antiens,  et  outre  (!) 
semble  avoir  derobe  l'barmonie  de  cieux  pour  nous  rejouir  en 
terre,  surpassant  les  antiens  et  se  faisant  seul  merveil  de  notre 
temps".  Zur  Zeit,  wo  Ronsard  so  scbrieb,  war  Clemens  non  Papa 
etwa  vor  15  Jabren  aus  dem  Leben  gescbieden.  Als  er  starb, 
sang  ibm  Jacob  Vaet  einen  scbbnen  Trauergesang  von  secbs 
Stimmen,  dessen  Text  zwar  nach  der  Zeit  Weise  ein  nahe  liegendes 
Wortspiel  zu  unterdrucken  nicht  vermag,  aber  doch  einen  fur 
ahnliche  classisch  gedrechselte  Poesieen  ungewohnlich  berzlichen 
Klang  hat: 

Continuo  lachrimas  Cantores  fundite  tluxu 
Nam  periit  vestri  lausque  decusque  chori. 
Est  nimis  inclemens  vis  ac  violentia  fati 
Quern  tarn  dementi  parcere  dura  negat. 
Clementem  tamen  omnipotens  Deus  ipse  juvabit 
Ut  mortem  vincat,  qui  nece  victus  erat. 

Diese  Nanie  dient  auch  (wie  schon  Proske  richtig  bemerkt  hat) 
des  Meisters  Todesjahr  annahernd  zu  bestimmen,  da  sie  in  dem 
1558  erschienenen  grossen  Niirnberger  Motettenwerk  (Magnum 
opus  etc.)  unter  dem  Tittel  ,,in  mortem  Clementis  non  Papae"  ge- 
druckt  ist.  (Auch  Orlando  Lasso  besang  den  Tod  des  grossen 
Meisters.)  Clemens  non  Papa  hat  eine  staunenswerthe  Fruchtbar- 
keit  entwickelt.      Seine  Motetten  zu  vier,  fiinf,   secbs   und  sieben 

1)  Wie  aus  der  Vorrede  zu  den  „Decades  MI  von  Joachimo  a  Burck 
von  1567"  deutlich  zu  ersehen  ist.     Siehe  Nachtrag  zu  Seite  315. 
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Stimmen  sind  kaum  zu  zahlen.1)  Sie  diirfen  als  Muster  reinen 
Motettenstyles  gelten:  edle  Schbnheit  der  Motive,  glanzender 
Reichthum  der  Harmonie,  ein  eben  so  prachtiges  als  kunstvolles 
Tongefuge  zeichnen  sie  aus. 


1)  Das  oben    citirte  Niirnberger  Motettenwerk    allein    enthalt    von 
ihm:    Sechsstimmige:    0   magnum   mysterium;    Hoc   est  praeceptum 
meum;   Jubilate  Deo;    Ecce  quam  bonum;    Ave  martyr  gloriosa; 
Mulierem  fortem  qui  invenit;    Fremuit   spiritus.    —    Fiinfstimmige: 
Tres  juvenes;  Haec  est  Domus  Domini;  Pascha  nostrum;   Erravi  sicut 
ovis;    Tulerunt   autem   fratres;    0   quam  chdce;    Veni    electa   mea;    Si 
diligis  me  Simon;    Venit  vox  de  coelo;    Veni  in  hortum;    Innuebant 
patres;    Concussum  est  mare;    Ego  dormio ;    Ego  me  diligentes  diligo; 
Plaude  superna  Sion;    Coeleste  beneficium;    Deus  qui  nos  patrem;    Ab 
Oriente    venerunt;    Domine    Dominus    noster;    Accesserunt    ad    Jesum 
Pharisaei;     Vox   clamantis    in   deserto;    lob    tonso    capite;     Tota 
pulchra    es;    Non    relinquam    vos;     Videte   miraculum;    Orante   Sancto 
Clemente;   Pastor  es  loquebantur  invicem;   0  Crux  gloriosa;   Hierusalem 
surge;    0  quam  moesta  dies;   Dixerunt  disci2ndi;   In  honore  Christi; 
Domini  Deus  fortis;    Jesu  Christe  fill  Dei  peccatorum   consolator:    0 
Jesu    Christe   succurre   miseris;    De  profundis    clamavi;    Caesar   habet 
naves;    Quis    te   victor  em.     Yierstimmige:     Tu    es  Petrus;    Beata    es 
virgo  Maria;    Vide  Domine  afflictionem;    Vidi  Hierusalem  descendentem; 
Peccantem   me    quotidie;     Descendit   Angelus    Domini    ad    Zachariam; 
Impulsus  et  eversus  sum;    Virgines  prudentes  ornate  lampades;    Venit 
ergo  rex  septimo  die;  Voce  mea  ad  Dominum  clamavi;  Filiae  Jeru- 
salem  nolite   flere   super   me;    Quis   Deus   magnus   sicut   Deus   noster; 
Caecilia  virgo  gloriosa;    Ve  tibi  Babylon  et  Syria;    Deus  stetit;    Con- 
gratulamini;    0  fili  Dei  memento  semper  mei    (soil    heissen:    0   mater 
Dei);    Confundantur   omnes;     Vox   in  Rama;    Lapidabant   Stephanum, 
Jerusalem  cito  veniet  salus  tua.     Zusammen  66  Motetten  (die  hier  mit 
gesperrter  Schrift  hervorgehobenen  finden  sich  auch  bei   Commer,    die 
Motette   Vox  in  Rama  und  Tu  es  Petrus  auch  bei  Proske).     Dem  Liber 
secundus  select,  cant ,  welcher  bei  Ulhard  1548  erschien  und  den  schon 
vorhin    erwahnten    Canon    von    Petrus   Massenus   enthalt,    sind   folgende 
Motetten  von   Clemens  non  Papa  beigegeben:    Si  mors  dissolvit  curas; 
Conserva  me  Domine;  Domine  Deus  exercituum;  Angelus  Domini; 
Vox  in  Rama;    Caligaverunt  oculi  mei;    Gaudent  in  coelis;    Rex  autem 
David;    Impulsus  eversus;    Inclita  stirps  Jesse;     Vide  Domine.     Die 
Psalmen    der    Montanus  -  Neuber'schen    Sammlung    enthalten    im    ersten 
Theile  die  funfstimmigen :    Domine   quis  habitabit;    Exaltabo   te;    In  te 
Domine  speravi;    im  dritten  Buche  den  sechsstimmigen  Psalm  Levavi 
oculos    meos;     die    funfstimmigen:     Domine    non    est    exaltatum    und 
Domine  probasti  me;    den  vierstimmigen :    Domine  clamavi;    im  vierten 
Theile    die    funfstimmigen    Psalmen:     Servus    tuus    ego    sum;     Con~ 
fundantur  omnes;   Adjuva  nos  Deus;    Fac   mecum   signum   und   Aperi 
Domine.     (Ich  citire  diese  Sammlungen  ausfiihrlicher ,    da   sie  bei  Petis 
mit  Stillschweigen  ubergangen  sind.)     In  den   ersten  sechs  Biichern  der 
Sammlung:    Liber  primus  (secundus  etc.)  sacrarum  cantionum  quas  vulgo 
motetas  vocant  (Leeuwen,   Peter  Phalesius  1559  etc.)  nicht  weniger  als 
zweiundneunzig    Motetten    des    Meisters    (ein    scbones    Exemplar    in 
Miinchen).     Und  so  welter  und  so  weiter.     Selbst  der  fleissige  Fetis  er- 
lahmt  Angesichts  dieser  Massenl 
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An  die  altere  Zeit  mahnen  nur  noch  die  gelegentlich  (wenn 
auch  schon  sehr  selten)  angewendeten  Quintparallelen,  ein  mit- 
unter  etwas  herber  Gebrauch  der  sogenannten  Cambiata,  und, 
was  in  dieser  Epoche  sonst  kaum  nocb  vorkommt,  die  einigemale 
freilich  mit  den  gesteigerten  Kunstmitteln  nnd  der  grosseren 
Kunstgewandtheit  der  Zeit  angewendeten,  und  zwar  schon  und 
sebr  effectvoll  angewendeten  regelmassigen  harmonisch-melodiscben 
Kettengange  (in  der  Motette:  Servus  tuus  ego  sum;  Maria  vernans 
rosa\  Angelus  ad  pastores  u.  s.  w.)  Fast  durcbaus  haben  die 
Motetten  jenenallgemeinen  Idealzug,  der  die  ibnen  eigene  Farbung, 
eben  uni  ibrer  Allgemeinbeit  willen,  fur  alles  geeignet  macbt, 
was  schon  und  gut  ist.  Docb  nicht  so ,  dass  sicb  nicbt  selbst 
auch  hier  der  Gegensatz  des  Hellen,  Freudigen  und  des  Diistern, 
Trauervollen  je  nach  Beschaffenheit  der  Texte  zeigte.  Gehbren 
Motetten,  wie  Vox  clamantis  in  deserto,  wie  Jerusalem  surge  et 
sta  in  excelso  u.  a.  m.,  im  besten  Sinne  dem  allgemeinen  idealen 
Motettenstyle,  in  dem  man  wie  in  reinem  Sonnenlichte  schwebt, 
so  kbnnen  die  Motetten  Jubilate  Deo  (zu  sechs  Stimmen)  und 
Tristitia  obsedit  (vierstimmig)  das  eben  Gesagte  nach  jenen  beiden 
Seiten  hin  illustriren. 

Jene  mehr  allgemein-ideale  Haltung  des  Ausdruckes  macht 
es  daher  dem  Componisten  auch  leicht,  nach  der  Zeit  Weise  biblische 
Erzahlungen  u.  s.  w.  zu  componiren,  z.  B.  die  eigentlich  vbllig 
unmusikalische,  wo  die  Pharisaer  iiber  die  Zulassigkeit  einer  Ehe- 
scheidung  verfangliche  Fragen  stellen  (Accesserunt  ad  Jesum  — 
das  Vordringliche  der  Frage  ,,Si  licet  homini  dimittere  uxorem" 
ist  bezeichnend  ausgedriickt,  sie  wird  scharf  rhythmisch  wie  mit 
dem  Hammer  des  Gesetzes  heruntergehammert) ;  die  Geschichte, 
wie  Joseph's  Briider  dem  Vater  Jacob  des  Sohnes  blutigen  Rock 
bringen  (Tulerunt  autem  fratres  u.  s.  w. ;  der  Klageruf  ,,Fera 
pessima  devoravit"  u.  s.  w.  wird  refrainartig  zum  Schlusse  jedes 
Theiles  unverandert  wiederholt);  die  Erzahlung  von  den  ,,drei 
Jilnglingen",  die  den  Leib  des  Kbnigs  Darius  hiiteten  und  die 
drei  Sinnspruche  schrieben  —  und  so  weiter.  Von  dramatisch 
mahnenden  Andeutungen  macht  der  Meister  bei  solchen  Dingen 
fast  keinen  Gebrauch  —  er  ist  Exeget,  Prediger,  wenn  man 
will,  der  die  biblische  Begebenheit  eben  nur  als  erbauliches 
Exempel,  als  Beleg  fur  eine  wichtige  Lehre  vortragt.  In  der 
Motette  Veuit  vox  de  coelo  kann  die  Wunderstimme  mit  dem 
,,cur  me  persequeris"  gar  nicht  fertig  werden,  es  wird  endlos  in 
einem  allerdings  sehr  meisterlichen  contrapunktischen  Stimmen- 
gewebe  wiederholt.  Halte  man  nun,  wir  wollen  nicht  sagen  die 
analoge  Stelle  in  dem  beriihmten  neuen  Oratorium,  die  so  wunder- 
bar  das  hier  einzig  Richtige  trifft,  sondern  z.  B.  jene  in  der 
Motette  des  alteren  Jhan  Gero])  von  Paul's  Bekehrung  daneben, 

1)  Sielie  Nachtrag  zu  Seite  317. 
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um  zu  sehen,  wie  wenig  es  unserem  Meister  urn  dramatische 
Schilderung  zu  thun  ist.  Aber  zuweilen  entschliipft  ihm,  wie 
unwillkiirlich,  doch  ein  solcher,  und  dann  sicher  sehr  geistreicher 
Zug.  Man  sehe  z.  B.  in  der  Motette  Venit  ergo  rex  septima  die, 
wie  der  ungekrankt  zwischen  den  Lbwen  sitzendle  Daniel  vbllig 
leibliaft  hingemalt  ist:  ,,et  ecce  Daniel  sedens".  Oft  gentigt 
der  kleinste  Zug  zur  bedeutendsten  Wirkung.  Die  wundervolle 
Farbung  milder  Trauer  der  Motette  Vox  in  Rama  wird  gleicb 
im  Motiv  bios  durcb  dessen  Ueberbbbung  in  die  kleine  Sexte 
bewirkt.  Die  Motette  Ascendit  Deus  in  jubilatione  streift  sogar 
scbon  an  Tonmalerei.  Dagegen  ist  die  Motette,  deren  Text  fast 
Wort  nacb  Wort  zur  Tonmalerei  drangt  und  sie  eigentlicb  noth- 
wendig  erbeiscbt,  die  Motette,  welche  Michael's  Kampf  mit  den 
Damonen  scbildert,  Concussum  est  mare  et  contremuit  terra,  in 
bbcbst  solenner  Gelassenheit  gebalten.1)  Und  so  ist  aucb  die 
uberhaupt  trockene  und  des  Meisters  wenig  wiirdige  Motette  Bex 
autem  David  (in  Ulbard's  Cantion  selectiss.  quatuor  vocum  etc.), 
deren  erster  Tbeil  die  Klage  um  Absalon,  der  zweite  die  Klage  um 
Jonathan  enthalt,  ohne  wahre  Empfindung  und  mit  den  analogen 
alteren  Werken  Josquin's  in  keiner  Weise  zu  vergleichen.  Ein 
fiinfstimmiges  Ave  Maris  Stella  enthalten  die  Mot.  ,,del  Laberinto"; 
bier  war  der  Meister  auf  seinem  eigentlichen  Gebiete. 

Unter  den  Gelegenheitsgesangen  ware  die  wirklich  sehr 
grossartige  Trauercantate  oder  Trauermotette  auf  den  Tod  Philipp's 
von  Croy  zu  nennen  Qiiam  moesta  dies,2)  dahingegen  man  kaum 
ohne  Lacheln  wird  sehen  kbnnen,  wie  der  gute  Clemens  non 
Papa,  vielleicht  auf  hbheren  Befehl  als  Memento  fur  Clemens 
Papa,  den  versificirten  Leitartikel  ,, Caesar  habet  naves  validas 
et  grandia  vela"   u.   s.   w.   componiren  musste. 

Der  Drucker  Petrus  Phalesius  in  Leeuwen,  der  auch  den 
Hauptfonds  von  Motetten  Clemens'  non  Papa's  herausgab ,  druckte 
auch  eine  Anzahl  Messen ,  jedoch  nicht  nacb  alterer  Art  ihrer 
mebrere  in  ein  Buch  vereinigt,  sondern  jede  fur  sich,  und  zwar 
die  sechsstimmige  Ad  imitationem  cantilenae  a  la  Fontaine  du  prez 
(1559), 3)  die  funfstimmigen  Ad  imit.  mod.  ecce  guam  vonum  (1557 
und  1558)  Gaude  lux  Donatiane  (1559),  Caro  mea  (1559)  Languir 
my  fault  (1559),  Pastores  quidnam  vidistis  (1559,  Nachahmung 
einer  ebenfalls  funfstimmigen  eigenen  Motette  des  Meisters,  wie 
hernach  auch  Palestrina  mehreremale   seine  eigenen  Motetten  zu 


1)  Die  Zeit  nach  Palestrina  versuchte  hier  mit  blossen  Menschen- 
stimmen  etwas  dergleichen,  ohne  zu  geniigen.  Dazu  gehort  der 
Donnersturm  der  Instrumente.  Der  erste  Satz  der  neunten  Symplionie 
Beethoven's  gabe  so  etwa  den  rechten  Ton. 

2)  Im  gedruckten  alten  Originale  steht  „Philippus  ille  Croy",  bei 
Commer  ist  geandert  „Philippus  ille  heros".     Warum? 

3)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  318. 
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Messen  ausweitete)  die    vierstimmigen :    Ad  imitationem  cantilenae 

misericorde  (1556,   diese    erste  Ausgabe  ist  vom  Drucker  dedicirt: 

Georgio  ab  Austria  Duci  Bullonensi,   1553),    Virtute  magna  (1557, 

1558),  En  espoir  (1558),    Quam  pulchra   es  (1559).     Die  Phrase 

Ad  imitationem  moduli  statt  des  alteren  super  ist  bemerkenswerth ; 

sie  kani  uni   die  Mitte   des   16.  Jahrhunderts    sehr    allgemein    in 

Gebrauch,  seit  man  die  Messen  nicht    mehr  iiber  das  im  Tenor 

notengetreu    beibebaltene  Lied,    sondern    im    gemischten   Contra- 

punkte  nacb  den  Motiven  des  Liedes  zu    componiren  vorzog.1) 

Weltlicbe  Chansons  von  Clemens  non    Papa  enthalt  die 

Sammlung  von  Petrus  Phalesius.     Hier  erscheint  der    Meister  so 

liebenswiirdig    als  geistreich:    es    kann    kaum    etwas     Grazioseres 

geben  als  das    vierstimmige    Entre   vous    filles   de    quinze    ans  — 

man  sieht  die  lustigen   franzosischen  Madchen,    wie    sie   lachend 

und  schwatzend  zum  Brunnen  gehen.   Es  kann  kein  behaglicheres, 

frohlicheres,   leichtbliitigeres  Trinklied   geben   als  das    La   la   la 

maistre  Pierre  buvons   done    mit    der    komisch-pathetischen    Stelle 

A  ce  flacon  fais  la  guerre,  wahrend  die  gleichzeitigen    deutschen 

Trinklieder  von  Arnold  von  Brack,  Wolf  Heintz  u.  A.    die  Sache 

wie    eine   solenne    Staatsaffaire   behandeln.     Es   kann    kein    zier- 

licheres    Goldarbeiterstiick    fein    verketteter,    fein    verschlungener 

Contrapunktik  geben  als  das  fiinfstimmige  La  belle  marguerite   est 

line  belle  fleure,  dem  ein  Canon  in  Subdiapente  nichts  von   seiner 

lieblichen    Anmuth    nimmt.      Man    darf    diese    Chansons    als    die 

reinsten  Bliiten  bezeichnen,  welche  die  niederlandische  Kunst  in 

dieser  Kichtung  hervorgebracht.     Und  iiberblickt  man  den  Weg 

von  Dufay's  Ce  mois  de  may,2)  von  den  Liedern  Okeghem's  und 

Binchois'   weiter  zu  Josquin  und  Loyset   Compere  ixnd   so  immer 

weiter  bis  auf  Clemens  non  Papa,  so  gewinnt  man  ein  Bild  geistiger 

Entwicklung,     das    man    nicht    ohne    Antheil    und    Bewunderung 

anschauen  kann.     Doppelt  interessant  aber  werden  die  Chansons 

Clemens  non  Papa's,  wenn  man  seine  ,,Souter  Liedekens"  daneben 

halt,    welche    bei    Tylman    Susato    unter    dem    Titel    erschienen: 

,,Het  vierde  musyk  boexken  mit  dry  Parthien,  waerinne  begrepen 

syn  die  ierste  XLI  Psalmen  van  David,  gecomponeert  by  Jacobus 

Clemens  non  Papa,  den  Tenor  altyt  houdende  di  voise  van  gemeyne 

bekende  liedekens  seer  lustich  om  singen  ter  eeren  Gods"  (1556), 

und  so    weiter    ein    funftes,    sechstes    und    siebentes  Buch.     Der 

Meister  hatte  hier  die  Aufgabe  die  ,, gemeyne  bekende  liedekens" 

mit   statt   des   weltlichen  Textes  unterlegten  Psalmen  David's  in 

gereimten    vlaemischen    Uebersetzungen    zu    kleinen    geistlichen 

1)  Alle  diese  Messen  von  Clemens  von  Papa  besitzt  die  k.  k.  Hof- 
bibliothek  in  Wien  und  die  stadtische  Bibliothek  in  Coin. 

2)  1st  wohl  ein  Irrthum;  soil  wohl  heissen :  „Cent  mille  escusu.  Ein 
Lied:  Ce  moys  de  may  von  Dufay  existirt  meines  Wissens  nicht.  Wahr- 
scheinlich  ist  Binchois  gemeint.     K. 
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Liedern  umzuarbeiten,  wo  denn  z.  B.  der  zweite  Psalm  Quare 
fremuerunt  nach  der  Weise  ,,Roosken  rot"  abgesungen  wird  Waerom 
so  rasen  die  heydenscke  minschen  u.  s.  w.  Sammtlich  zu  drei 
Stimmen  gesetzt,  enthalten  diese  Gesange  die  Volksweiseu  in 
genau  beibelialtener  popularer  Gestalt,  baufiger  in  der  Mittel-, 
seltener  in  der  Oberstimme.  Aber  indem  diese  zum  Tlieil  ent- 
schieden  lustigen  Gesange  mit  den  beiden  leicht  und  doch  sehr 
meisterlich  behandelten  Gegenstimmen  in  Verbindung  gesetzt 
werden,  die  wiederum  schon  und  melodisch  hinfliessen,  entstebt 
etwas  vom  Original  im  Charakter  Grundverscbiedenes  —  fromm, 
schon,  erbaulich  fur  die  hausliche  Andacbt  so  recbt  passend, 
kurz  zusammengefasst,  ohne  Kiinste  oder  Scbwierigkeiten ,  ganz 
popular  —  es  sind  gleichsam  kleine  Heiligenbildchen,  die  ein 
grosser  Maler  gezeichnet  und  in  Kupfer  gestocben,  damit  die 
Leute  etwas  in  GebetbiTch  und  Postille  einzulegen  haben.  Im 
hochsten  Grade  lebrreicb  ist  es ,  die  Bearbeitung  des  Liedes 
Languir  me  fault,  das  sich  bier  zum  103.  Psalm  Benedic  anima 
mea  Dominum  (G-ebenedeyt  myn  siel)  metamorpbosiren  miissen,  mit 
dem  glanzenden,  fiir  Kiinstler  berecbneten  secbsstimmigen Pracht- 
stiicke  iiber  dasselbe  Lied  unter  den  weltlicben  Chansons  des 
Meisters  zu  vergleichen,  mit  der  imitationenreichen  Fiihrung  der 
Stimmen,  den  bedeutenden  Nebenmotiven  u.  s.  w.  Hier  wie 
dort  hat  der  Componist  die  Melodie  in  die  Obei'stimme  verlegt; 
man  lege  aber  beide  Compositionen  neben  einander  und  sehe  zu, 
wie  hier  und  wie   dort  gemodelt. 

Dass  wir  von  dem  Lebenslaufe  eines  so  grossen  Meisters 
wie  Clemens  non  Papa  so  gar  nichts  wissen,  ist  auffallend.  Aus 
dem  Umstande,  dass  ihn  Tylman  Susato  ,,maistre  Ja.  Clemens 
non  papa"  nennt,  schliesst  Fetis,  wohl  mit  Recht,  er  sei  geh.t- 
lichen  Standes  gewesen,  weil  man  diesen  Titel  nur  Geistlichen 
gab.  Aber  sicher  schliesst  Fetis  falsch,  wenn  er  aus  dem  Um- 
stande, dass  der  Meister  nicht  unter  den  Sangern  der  spanischen 
Capelle  vorkommt,  ihn  zur  wiener  Capelle  verweist.  Dann  wiirde 
er  unter  den  Sangern  Ferdinand  I.  vorkommen  miissen  und  der 
Aufenthalt  in  Wien  wiirde  sich  in  seinen  Werken  (in  Wahl  der 
Texte  u.  s.  w.)  sicher  verrathen.  Man  findet  ihn  aber  nur  mit 
Carl  V.  geiiannt.  Sollte  er  nicht,  was  am  nachsten  liegt,  in  der 
belgischen  Capelle  daheim  geblieben  sein?  Deutet  jenes  Lied 
von  der  ,,edlen  Blume  Marguerita"  nicht  ganz  direct  auf  die 
Gouvernante  der  Niederlande ,  welche  ja  bekanntlich  die  Stern- 
blume  mit  Anspielung  auf  ihren  Nam  en  zu  ihrem  Symbol  gemacht? 
Proske  meint:  Clemens  non  Papa  sei  wohl  auch  in  Italien  ge- 
wesen —  was  wohl  nur  eine  Folgerung  aus  dem  idealen  Style 
seiner  Motetten  ist.  Aber  sind  die  von  Canis,  von  Vaet,  von 
Crequillon  in  ihren  Grundziigen  anders?   — 
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Nut  wenig  spater  als  Clemens  tritt  Christian  Jans,  genannt 
Hollander  auf.  Er  war  his  1549  Capellmeister  hei  St.  Walburga 
in  Oudenarde,  wornach  er  in  die  Capelle  Ferdinand  I.  eintrat 
und  dort  auch  noch  unter  Maximilian  II.  diente,  welchen  er  in 
einer  sechsstimmigen  Motette  hesang:  Nobile  virtutum  culmen  rex 
indite  salve.  Hollander's  Motetten,  von  denen  in  Joanelli's  The- 
saurus eine  bedeutende  Anzahl  erhalten  ist  (auch  die  ehen  ge- 
nannte  an  Maximilian  II.),  machen  mit  ihren  oft  fast  ununterbrochen 
in  Bewegung  erhaltenen  vier,  fiinf,  sechs  bis  acht  Stimmen,  mit 
ihrer  kraftigen,  reichen ,  volltonigen,  obwohl  zuweilen  in  einen 
etwas  engen  Kreis  von  Ausweichungen  gebannten  Harmonie  und 
ihren  stellenweise  sehr  energischen  Rhythmen  meist  eine  iiberaus 
glanzende,  doch  aber  oft  mehr  eine  ausserliche  Wirkung,  und 
dem  Gange  der  einzelnen  Stimmen  fehlt  nicht  selten  der  rechte 
melodische  singhafte  Zug,  doch  sind  sie  immer  gut  und  verstandig 
gefuhrt.  Oft  muss  der  tiichtige  Musikklang  fur  alles  Uebrige 
einstehen.  Um  es  zu  erkennen,  halte  man  nur  z.  B.  Palestrina's 
Motette  Valde  honorandus  est  sandus  Joannes  neben  die  gleich- 
namige  Hollander's.  Dem  ubermachtigen  Duft  von  Poesie,  welcher 
der  ersteren  entstromt,  gegeniiber  nimmt  sich  die  andere  trocken, 
weitschweifig  auseinandergezerrt  und  fast  holzern  aus.  Und  so 
setzt  Hollander  unter  anderm  auch  ein  modernes  lateinisches  Ge- 
dicht  Casta  novenarum  iiber  den  Verfall  der  Musenkunst  (in  dem 
Geschmacklosigkeiten  vorkommen,  wie:  Musae  nostrae  mulae  sunt, 
fama  fames  u.  s.  w.),  so  gut  und  in  ganz  derselben  solennen 
Haltung  in  Musik  wie  irgend  eine  kirchliche  Hymne.  Und 
wiederum  mit  derselben  ruhigen  Grossartigkeit  und  glanzenden 
Entwickelung  der  Tonmassen  besingt  er  in  der  Motette  Nolite 
mirari  die  Schrecken  des  letzten  Gerichts:  so  hangt  er  hier 
jedem  Worttexte  den  gleichen  reichgestickten ,  edel  drapirten 
Mantel  von  Musik  um  und  bringt  mit  grossem  Kunstaufwande 
zuweilen  keinen  r.nderen  Eindruck  hervor  als  den  einer  etwas 
langweiligen  Pracht.  Aber  ein  grosser  Meister  seiner  Kunst  war 
er  doch,  und  die  Factur  ist  bei  ihm  uberall  so  vortrefflich  wie 
moglich.  Dass,  wo  einmal  Sinn  und  Ausfiihrung  seiner  Aufgabe 
zusammentreffen,  ihm  wahrhaft  Schones  gelingt,  beweisen  Motetten, 
wie  die  fiinfstimmige  Pfingstmotette  Bepleti  sunt  omnes  spiritu 
sando,  die  sechsstimmige  Tres  veniunt  reges,  oder  die  sehr  reiche 
achtstimmige  Christus  resurgens,  in  der  sich  die  Prachtliebe  des 
Tonsetzers  zum  wiirdigsten,  festlichsten  Jubelklang  gestaltet. 
Auch  die  Motette  Austria  virtutes,  aqiiilas  augustaque  signa  eriget 
mit  zwei  vierstimmigen  nach  venezianischer  Weise  als  Echo 
correspondirenden  Choren  darf  ein  treffliches  Stiick  heissen.  Hier 
war  der  Pomp  an  rechter  Stelle;  solche  Dichtungen  und  Ton- 
werke  gehoren  ganz  in  die  Klasse  jener  zum  Theil  von  grossen 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.   III.  21 
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Meistern  herriihrenden  gleichzeitigen  und  fiir  die  Zeit  charakte- 
ristischen  Gemalde,  wo  portraitirte  Durcklauchten  in  der  Tracht 
der  Zeit,  umgeben  von  ihrem  gleichfalls  portraitirten  Hofstaat 
oder  von  ganz  realistischen  Landsknechten  einander  begriissen, 
oder  in  den  Krieg  ziehen,  aber  ein  liegender  Flussgott  sich  die 
Staatsaction  ansieht,  allegorische  Figuren  die  Rosse  der  Helden 
fiihren  und  Fama  in  den  Liiften  iiber  sie  binposaunt.  Ein 
Meisterstiick  des  Tonsatzes,  und  nicbt  des  Tonsatzes  allein,  ist 
die  secbsstimmige  Erzahlung  von  Paul's  Bekehrung  Saulus  cum 
iter  faceret  mit  einer  kurzen  Pbrase  aus  der  Litanei  aller  Heiligen 
Sancte  Paule  ora  pro  nobis  im  zweiten  Discantus,  welcbe  mit  dem 
hier  bedeutungsvollen  Motto  Qui  se  cxaltat  humiliabitur ,  im  ersten 
Tbeile  als  stufenweise  sinkender  Pes  descendens,  im  zweiten  Theile 
mit  dem  Motto  Qui  se  humiliat  exaltabitur  als  stufenweise  auf- 
steigender  Pes  ascendens  behandelt  ist  —  ein  sinnreicbes  Spiel, 
zu  dem  Josquin,  wie  bekannt,  mit  seinem  Miserere  die  Idee  an- 
geregt,  und  das  auch  noch  Palestrina  zu  verwerthen  nicht  ver- 
schmahte.  In  der  ganzen  Fiille  breit  austonenden  Woblklanges 
voller  Accorde  ergeht  sicb  die  fast  ganz  im  gleichen  Contrapunkt 
gescbriebene  sechsstimmige  Motette  Vitam  quae  faciunt  beatiorem, 
und  von  einer  fiir  Hollander  ganz  ungewbhnlicb  milden  Empfindung 
und  aucb  melodiscb  sehr  ansprecbend  ist  die  vierstimmige  Qui 
moritur  Christo,  wogegen  jene  vom  verlorenen  Sohne  Pater  peccavi 
ein  unangenebmes  Beispiel  ist,  wie  trocken  und  gedankenlos  der 
Componist  gelegentlich  ,,Musik  machte"1). 

Mit  Cbristian  ist  Sebastian  Hollander  aus  Dordrecht  nicbt 
zu  verwechseln,  der  Vorganger  Orlando  Lasso's  in  der  Muncbener 
Capelle.  Seine  vortrefflicbe,  etwas  an  Mouton's  Weise  anklingende 
funfstimmige  Motette  Dum  transisset  lasst  in  ibm  einen  bocbst 
acbtbaren  Tonsetzer  erkennen. 

Ein  anderer  vortrefflicher  Meister,  Andreas  Pevernage 
aus  Courtrai  (1543 — 1591),  ist  auch  darum  besonders  merkwurdig, 
weil  er  zur  Zeit,  da  er  ,,maitre  de  cbant"  an  der  Katbedrale 
von  Antwerpen  war,  in  seinem  Hause  wbchentliche  Auff  uhrungen 
vorziiglicber  Werke  niederlandischer,  italienischer  und  franzosiscber 
Tonsetzer  vor  versammelten  Zubbrern  veranstaltete  und  so  fiir 
ecbte  und  vielseitige  musikalische  Bildung  ruhmlicbst  bemiiht 
war.  Bei  so  lebhaftem  Interesse  fiir  gute  Musik  aller  Nationen 
wird    es  erklarlich,  wie  noch  in  jenen  Zeiten  die  Spanier  nieder- 


1)  Oommer's  „Collectio  operum  musicorum  batav."  enthalt  im  ersten, 
vierten,  fiinften,  sechsten  und  neunten  Bande  nicht  weniger  als  25  Motetten 
(nicht  19,  wie  Fetis,  Biogr.  univ.  IV.  S.  360  sagt)  von  Christian 
Hollander,  die  meisten  aus  Joanelli.  Fetis  erwarmt  sich  ungewohnlich 
i'iir  den  Componisten,  den  er  den  grossesten  Meistern  beizahlt.  Dagegen 
l'ertigt  er  Sebastian  Hollander  etwas  kuhl  ab. 
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landisch  componirten,  die  Niederlander  gelegentlich  veneziauiscli 
u.  s.  w.  Der  Seufzer  Hermann  Finck's ,  die  Andeutung  Adrian 
Coclicus':  dass  man  vorziiglichen  Musikern  in  den  Niederlanden 
offentliche  Belohnungen  aussetze,  erhalt  durch  ein  Document  des 
Antwerpener  Stadtarchives  einen  inter  essanten  Commentar:  es  ist 
eine  vom  1.  Februar  1591  datirte  Anweisung  des  Magistrats  an 
den  Seckelmeister,  dem  Andreas  Pevernage  fiir  das  so  eben  bei 
Christoph  Plantinus  gedruckte  vierte  Buck  seiner  fiinf-,  sechs- 
und  achtstimmigen  Chansons  50  Gulden  auszuzahlen.  Aber  den 
folgenden  Tag  nack  dieser  ekrenvollen  Auszeichnung  erlebte  er 
den  Schmerz,  seine  zwolfjahrige  Tockter  Maria  sterben  zu  seken, 
und  er  selbst  folgte  ihr  am  30.  Juli,  erst  148  Jakre  alt.  Seine 
Gattin  Maria  Haeckt  kat  das  Andenken  beider  in  einer  Grab- 
sckrift  geebrt.  Zur  Einweihung  seiner  Hausconcerte ,  wie  es 
sckeint,  componirte  der  trefflicke  Mann  jene  kerrlicke  sieben- 
stimmige  Hymne  an  die  keilige  Cacilia  0  virgo  generosa  (in 
Joanelli's  Thesaurus) ,  deren  an  Palestrina  ganz  unmittelbar  er- 
innernde  ideale  Schonheit  sich  unschwer  durch  die  vorauszusetzende 
Bekanntsckaft  mit  den  Werken  des  grossen  Meisters  der  romiscken 
Sckule  erklareu  lasst.  Viele  sekr  bedeutende  Werke  des  aus- 
gezeickneten  Meisters,  wie  seine  Messen  zu  fiinf,  sechs  und 
si  eben  Stimmen,  Gesange  fiir  das  ganze  Kirchenjahr  u.  s.  w., 
gab   seine  Wittwe   erst  nach  seinem  Tode  heraus. 

Begegnet  der  Forscher  in  den  Drucken  jener  Zeit  dem  nickt 
selten  vorkommenden  Namen  Jacket  oder  Jaquet,  so  erneuert 
sick  die  Verlegenkeit,  die  er  bei  Benedictus  und  bei  Lupus 
durckgemacht.  Jacket  van  Bergkem,  Jackez  de  Weert, 
Jacket  Buns,  Jacques  de  Pont,  Jacket  Vaet  —  er  kat 
das  Aussucken.  Die  Verwirrung  fing  fast  sckon  zu  Lebzeiten 
der  Meister  an:  so  redet  Pratorius  im  Syntagma  von  der  sieben- 
stimmigen  Motette  Egressus  Jesus  von  Jackez  de  Weert,  wahrend 
die  Drucke  diese  ausnehmend  schone  Composition  unter  dem 
Namen  Vaet  bringen.1)  Da  ist  eine  ganz  vortreffliche  sechs- 
stimmige  Messe,  1557  bei  le  Roy  und  Ballard  gedruckt  ,,Ad 
imitationem  moduli  Surge  Petre  auctore  Jacquet"2)  —  wem  ge- 
kort  sie?  Offenbar  demselben  ,, Jaquet",  der  im  secundus  tomus 
novi  et  insignis.  op.  music,  die  gleicknamige  sechsstimige  Motette 
bringt,  aus  der  die  Messe  gemacht  ist.  Aber  welcher  ist  es? 
Wenn,  wie  in  den  sechsstimmigen  Motetti  Del  Frutto,  oder  in 
den  Motetti  della  Simla  oder  bei  der  Messe    Sors    et    fortuna,  in 


1)  Von  jenem  „iaques  du  pont"  kommt  in  den  Mot.  del  Frutto  eine 
Motette  Coenantibus  Mis ;  in  den  Mot.  della  simia  kommt  er  als  Jacobus 
Depont  vor. 

2)  Exemplar  im  Prager  Museum.     Auch  in  Konigsberg  i.  Pr.     K. 

21* 
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Girolamo  Scotto's  Missaruin  quinque  liber  primus  deutlich  gedruckt 
zu  lesen  steht  ,,Jacket  Berckem"  oder  im  vierten  Buche  der 
Motetten  des  Jacob  Modernus  ,,Jac.  Buns,"  bleibt  freilich  kein 
Zweifel.  Die  vielen  unter  dem  blanken  Narnen  Jachet  in  Vene- 
dig  gedruckten  Madrigale  gehbren  wohl  letzterem  —  heisst  es 
dock  in  den  Akten  der  Marcuskircke  von  der  Organistenwakl  am 
15.  Juli  1541:  ,,elessero  mistro  Jacket  fiammingo  Organistam 
organi  minoris  loco  ser.  Baldassaris  *)  organistae,  due.  80". 
Jacket  nakm  die  Stelle  an,  fand  aber  sekr  bald,  dass  die  due. 
80  keine  entspreckende  Zahlung  seien.  Die  Akten  erzaklen 
weiter:  ,,prese  licenzia  de  andar  per  alcuni  suoi  importanti  negotii 
fino  o  casa  sua,  promettendone  nel  termine  de  mesi  quattro  ritor- 
nare".  Wer  aber  nickt  wiederkam,  war  Jacket.  Er  blieb  in 
Wien,  wo  man  ihn  taglicb  mit  einem  Gulden  konorirte.  Die 
Procuratoren  von  S.  Marco  liessen  durck  den  Gesandten  Fede- 
rigo  Badoer  Unterkandlungen  ankniipfen,  aber  Jacket  erklarte, 
Venedig  nickt  wieder  betreten  zu  wollen,,  wenn  man  ikm  nickt 
ein  jakrlickes  Salar  von  200  Ducaten  sickere,  wonack  Girolamo 
Parabosco  seine  Stelle  erkielt.  Uebrigens  lebte  auck  Jaquet  von 
Bergkem  in  Italien,  seit  1550  als  Capellmeister  des  Cardinals  von 
Mantua.  Die  Hockzeitsmotette  zu  seeks  Stimmen  von  Jac.  Buus 
Qui  invenit  mulierem  mit  dem  sinnigen  Canonmotto  Erunt  duo  in 
came  una  lasst  ihn  als  kbckst  tiicktigen  Tonsetzer  erkennen.  Der 
grbsste  unter  alien  jenen  Jacob's  und  Jaques  und  Jacket  und 
Giacckez  ist  aber  dock  wokl  Jacobus  Vaet. 

Wie  Ckristian  Hollander  und  zugleick  mit  ikm  war  auck 
Jacob  Vaet  Mitglied  der  kaiserlicken  Capelle.  Auck  er  besang 
in  solennen  Motetten  Ferdinand  I.  (Si  qua  fides  mit  der  Ueber- 
sckrift  „in  konorem  Caesaris  Ferdinandi"),  ferner  Maximilian  II. 
zur  Feier  seiner  Krbnung  als  Kbnig  von  Bbkmen  im  September 
1562  in  Prag  (Jam  pridem  exspectante),  kernack  eben  denselben 
auck  als  Kaiser  In  laudem  invictissimi  Bomanorum  Imperatoris 
Maximiliani  11.,  ferner  dessen  Sbbne,  die  Erzkerzoge  Rudolpk 
und  Ernst,  ferner  den  Besuck  des  Herzogs  von  Baiern  (grains 
in  Austriacam  quod  veneris  optime  terram),  ferner  die  Vermaklung 
der  Kbnigin  Katkarina  von  Polen  (Romulidum  invicti  pulcherrima 
filia)  —  alles  vermuthlick  als  Hofcomponist  auf  erkaltenen  Be- 
fekl.  Diese  fiirstlicken  Haus-,  Hof-  und  Staatsmotetten  bringen 
die  analogen  Arbeiten  in  Erinnerung,  womit  Jobannes  Ciconia 
und  andere  im  Dienste  Venedigs  stekende  Meister  anderthalb 
Jakrkunderte  friiker  Dogen  und  Patriarcken  musikalisck  gefeiert 
katten.  Freilick  waren  es  dort  die  Incunabeln  der  Musik;  kier 
ist  es  die  ausgebildete  Tonkunst,  welcke  ihre  Gaben  an  die  leeren 


1)  Baldassare  da  Imola. 
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Phrasen  humanistisch-lateinischer  Devotionstexte  verwendet  und 
verschwendet  hat.  Es  sind  dabei  durchaus  keine  fliichtigen 
Gelegenheitsarbeiten,  sondern  mit  allem  Aufwande  der  Kunst  auf 
das  Reichste  und  Sorgsamste  durchgearbeitete  Motetten  von 
wiirdigster,  specifisch  religioser  Haltung  —  der  Prager  Krbnungs- 
gesang  so  feierlich,  wie  es  der  Moment  nur  immer  erbeiscbte; 
allerdings  aber  ist  scbwerlich  je  ein  ernsteres,  urn  nicht  zu  sagen 
diistreres  Epitbalamium  gesungen  worden  als  das  an  die  Polen- 
konigin  gericbtete.  Die  Anlasse,  welche  diese  Musikstiicke  in's 
Leben  riefen,  sind  langst  vom  Zeitenstrome  verschlungen,  aber 
Vaet's  Kirchenstiicke  bebalten  ibren  Wertb  fiir  alle  Zeiten.^Xeben 
der  vollen  Meisterscbaft  in  Handhabung  des  Stoffes  sprechen  sie 
einen  edeln,  ernsten  Sinn  aus  und  tragen  den  Ausdruck  einer 
tiefen,  im   Geiste  und  in  der  Wabrbeit  erfassten  Andacbt. 

Vaet's  Hauptwerk  ist  wobl  das  grossartige  achtstimmige  Te 
Deum  in  drei  Abtheilungen,  ein  Werk  voll  holier  Wiirde,  feier- 
lich, erhaben,  meisterhaft  in  seiner  reichen  Durchflihrung :  die 
Chore  alterniren  theils  in  venezianischer  Weise,  theils  singen  sie 
in  mannigfachen  Combinationen  zusammen.  Auch  sein  fiinf- 
stimmiges  Miserere  (motettenmassig  als  Psalmus  L  componirt)  ist 
ein  hochbedeutendes  Stuck,  trotz  der  Meisterarb  eiten,  die  man 
gerade  iiber  diesen  Gegenstand  gewohnt  ist,  so  grossartig  und 
ergreifend  wie  irgend  eine  von  jenen  anderen  Compositionen  alterer 
und  neuerer  Meister.2)  Die  tiefste  Zerknirschung  spricht  aus  dem 
vierstimmigen  Pro  defunctis,  Hens  mild  Domine  quia  mmis  peccavi, 
und  geheimcs  Entsetzen  durchweht  die  bewundernswerthe  Motette, 
welche  die  Erwartung  des  jiingsten  Tages  ausspricht,  Quoties 
diem  ilium  —  der  Ruf  surgite  mortui  ad  judicium  hat  wirklich 
etwas  Mark  und  Bein  Durchdringendes. 8)  In  dieser  tiefen  Ver- 
senkung  in  den  jeweiligen  Text,  in  diesem  sinnigen  und  lebendig 
empfindenden  Erfassen  des  Einzelnen  mahnt  Vaet  einerseits  an 
den  grossen  Vorganger  Josquin,  andererseits  an  den  grossen  Nach- 
folger  oder  vielmehr  Zeitgenossen  Palestrina.  Hore  man  nur 
den  freudig  zurufenden  Anfang  der  Motette  Euge  serve  bone  — - 
oder  in  jener  Gerichtsmotette  den  zagenden  Schluss  des  Tenors, 
wo  gleichsam  der  Fuss  des  dem  Richterstuhle   Nahenden  zogert. 


1)  Auch  im  weltlichen  Liede  zeigt  Vaet  sich  als  Meister,  wie  die 
vierst.  Bearbeitung  von:  En  l'ombre  d'un  boissonetals  ,, Canon  in  Epidia- 
tesseron"  bei  Stephani,  1568.  beweist.     K. 

2)  Zarlino  hatte  den  Anfang  auch  als  Beispiel  eines  der  Falle  citiren 
konnen.  wo  der  Ten.  gegen  die  Oberstimme  frei  mit  der  Unterquarte  einsetzt. 
Den  geistreichen  Gebrauch  der  Dissonanzen  moge  man  eigens  beachten! 

3)  Warum  Commer  den  von  Vaet  ausdriicklichvorgeschriebenen 
Accord  b  —  f  —  $ginb  —  f  —  g  verschlimmbessert  hat,  begreife 
ich  nicht;  er  hat  damit  nicht  nur  einen  ausserordentlich  schonen  Effect 
verdorben,  sondern  auch  eine  fiir  die  Zeit  merkwiirdige  Anwendung  der 
iibermassigen  Sexte  beseitigt! 
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Achtbare  Meister  dieser  Zeit  und  Schule,  in  deren  Werken 
wir  dieselben  Styleigenthuinlichkeiten  bei  trefflicher  Durchbildung 
der  Tecbnik  antreffen,  sind  Johannes  Guiot,  gewohnlich  nacb 
seinem  Gebnrtsorte  Chatelet  unter  clem  Namen  Castileti  be- 
kannt.  (Mehreres  bei  Joanelli;  eine  Motette  Expurgare  veins 
fermentum ,  vierstimmig ,  in  dem  grossen  Niirnberger  Motetten- 
Averke  derselben  Offizin,  mit  clem  Namen  Jo.  Castelletti;  im  elften 
Buche  der  Chansons  Tylman  Susato's  die  reizende  Nummer 
Joyeusement  sans  nuls  faulx  tour,  deren  Bezeichnnng  ,,Jo.  Castileti 
alias   Guyot"  beide  Namen  vereinigt).   — 

Jean  de  CI  eves  (ein  siebenstimmiges  Epitaphium  auf 
Ferdinand  I,  im  Joanelli'schen  Thesaurus;  Motetten  in  Ulhard's 
Cantiones  quatuor  etc.  vocum,  eine  sechsstimmige  Motette  Mira- 
bilia  testimonia  tua  Domine  im  grossen  Montanus-Neuber'schen 
Motettenwerke).   — 

A.  Matheus  le  Meistre  aus  den  Niederlanden,  wahrschein- 
lich  aus  Antwerpen  an  den  kursachsischen  Hof  verschriebener, 
hernach  ganzlich  germanisirter  Niederlander,  ausserst  merkwiirdig.  *) 

Die  drei  Antoine  Barbe  (Vater,  Sohn,  Enkel,  letzterer  der 
bedeutendste).   — 

Josquin  Baston  (eine  vierstimmige  Motette  Delect  are  in 
Domino  in  Ulhard's  Concentus  octo  etc.  vocum,  andere  Motetten 
in  Phalesius'  Cantionum  sacrar.  quas  vulgo  Moteta  vocant  5  et 
6  vocum  libri  VIII  1554—1557;  Chansons  im  11.,  12.  und  13. 
Buche  der  grossen  Sammlung  Tylman  Susato's,  zum  Theil  sehr 
merkwiirdig,  weil  einige  davon  deutlich  zeigen,  wie  skh  die 
niederlandische  Chanson  unter  der  Einwirkung  des  italienischen 
Madrigals  umgestaltete  und  dessen  Formen  unci  Ausdrucksweise 
anzunehmen  begann;  ein  Forseulement  im  8.  Buche  sei  deswegen 
bemerkt,  weil  es  mit  dem  alten  beriihmten  Forseulement  in  der 
Musik  gar  nichts  gemein  hat).   — 

Jon  Petit-Delattre  (Motetten  unci  Chansons;  eine  Motette 
fur  vier  hohe  Stimmen  0  bone  Jesu  klingt  ganz  merkwiirdig  an 
Palestrina's  Weise   an).   — 

B.  Jean  le  Cocq  oder  Coick  (Chansons  bei  Tylman  Susato; 
seine  Chanson  Sy  de  haulx  cieulx  mit  dem  Canonmotto  Tout  a 
rebours  va  mon  affaire,  d.  h.  Alt  und  Tenor  fiihren  einen  Nach- 
ahmungscanon  in  Verkehrtschritten  aus,  hat  zur  Ungebiihr  Burney's 
Aerger  erregt:  er  meint,  es  sei  truly  a  gothic  contrivance;  es  ist 
aber  ein  trefflich  wohlklingendes,  anmuthiges  Stiick  und  der 
gottliche  Palestrina  hat  denselben  gothischen  Einfall  wiederholt 
angeAvendet.  —  Eine  mit  Johannes  Gallus  bezeichnete  Motette 
Angelus  Domini  descendit  in  Forster's  Selectissim.  Mutetarum  quatuor 

1)  Ueber  ihn  wolle  man  0.  Kade's  vortreffliche  Monographie  nebst 
den  Erganzungen  dazu  M.  f.  M.  Ill,  S.  197  vergleichen.  Siehe  Nachtrag 
zu  Seite  326. 
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vocum  tomus  primus  gehbrt  zweifelsohne  ihm,  da  man  seiuen 
Namen  nach  der  Zeit  Weise  auch  wohl  latinisirte.  — 

Martin  Peudargent  (Capellmeister  des  Herzogs  von  Jiilich, 
Cleve  und  Berg,  von  ihm  wurden  1561  zu  Dusseldorf  Motetten 
und   1555   fiinf  Biicher  Sacr.   cant,   gedruckt).   — 

Tylman  Susato  [aus  Soest,]  der  verdienstvolle  Verleger 
(gleichsam  als  sein  Programm  componirte  er  ein  seclisstimm.  Stuck 
Musica  donum  Dei  optimum,  welches  in  Kriesstein's  Cant,  ultra 
cent,  den  Schluss  bildet,  erne  vierst.  Motette  Da  nobis  in  Uhlard's 
Cone,  octo  etc.  vocum,  eine  funfstimmige  In  Mo  tempore  cum 
audissent  Apostoli  in  Kriesstein's  Cant.  sept.   etc.  voc).   — 

Loyset  Pieton  aus  Bernay  in  der  Normandie  (lange  Zeit 
mit  Loyset  Compere  zusammengewirrt,  obwohl  er  auch  schon  der 
Schreibart  nach  als  ein  um  etwa  vierzig  bis  fiinfzig  Jahre  jiingerer 
Tonsetzer  kenntlich  wird;  er  hat  nicht  Compere's  Frische  und 
Kraft  und  ist  nur  ein  Meister  zweiten  Eanges,  was  aberinjener 
glanzenden  Zeit  noch  recht  viel  zu  bedeuten  hat.  Eine  gute 
Motette  Pieton's  Quae  est  ista  findet  sich  im  ersten  Buche  der 
vierstimmigen  Mot.  del  frutto,  eine  ungleich  schbnere  Ostermotette 
Pax  vobis  ego  sum  in  Salblinger's  Concentus  octo  etc.  vocum;  im 
drittten  Theile  der  Petrejus'schen  Psalmencollection  der  Psalm 
Beati  omnes  qui  diment  Dominum,  eine  schone,  ruhige  Composition;1) 
in  der  grossen  Montanus-Neuberschen  Motettensammlung  einige 
gute  Arbeiten,  eine  vierstimmige  Motette  Vive  Deo  mit  der  Namens- 
bezeichnung  Lovys  d.  i.  Louis  Pieton,  und  ein  sechsstimmiges 
Benedicta  es  coelorum  regina).  — 

Ein  sehr  achtbarer  Meister  ist  Jacobus  de  Kerle,  Canoni- 
cus  von  Cambrai,  geb.  zu  Ypern  —  von  ihm  druckte  Plantinus 
1582  ein  Buch  Messen,2)  darin  eine  vierstimmige  De  B.  Virgine, 
die  funfstimmigen  Super  ut  re  mi  fa  sol  la,  Regina  coeli  und  Da 
pacem,  endlich  ein  Te  Deum.  Anton  Gardane  in  Venedig 
druckte  von  ihm  1562  ebenfalls  ein  Buch  Messen,  welches  die 
Messen  De  beata  Virgine,  TJt  re  mi  fa  sol  la,  Regina  coeli,  Pro 
defunctis,  Lauda  Sion  Salvatorem  und  Surrexit  pastor  bonus  enthalt.3) 


1)  Eorkel  theilt  das  Stuck  Band  2  Seite  648  in  Partitur  mit  (nach 
der  Zeit  Weise  blank,  wie  er  es  fand,  daher  z.  B.  S.  655  Syst.  2  Takt  1 
im  Tenor  der  Scliritt  f  —  h  statt  f  —  b  stehen  geblieben).  Forkel  lobt 
die  Composition  etwas  uber  Gebtvhr;  hatte  er  aus  jener  Zeit  mehr 
Arbeiten  gekannt,  so  wiirde  er  wohl  in  der  ,,edlen  Simplicitat"  und  dem 
„Ausdrucke  andachtiger  Feierlichkeit"  nicht  so  [  Ungewohntes  erblickt 
haben.  Er  verwechselt  den  Oomponisten  ebenfalls  mit  Loyset  Compere  — 
als  ob  nicht  zwei  verschiedene  Menschen  Ludwig  heissen  konnten!  Bei 
Kiesewetter  ist  diese  Verwechslung  vollends  fast  sclion  ein  Glaubensartikel! 

2)  Ein  Exemplar  in  der  Wiener  Hofbibliothek. 

3)  Fetis  erwahnt  (Biogr.  univ.  5.  Band  S.  19)  die  Gardane'sche 
Sammlung  ausfiihrlicher,  die  anderen  von  Plantinus  erwahnt  er  nur  kurz. 
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Sie  haben  einen  arcbaisirenden  Zug,   sind     aber    dabei    sehr  be- 
deutende  Arbeiten.1)     Die  Messe  iiber  das  auf-  und  absteigende 
Hexacbord  konnte  nicbt  sinureicher  sein,  wenn    sie    von  Josquin 
herriibrte ,    an    dessen    Weise    sie    sebr    erinnert    (man     sebe    die 
ingeniose  Verbindung    des    hexacb.    durum    in    kleinen    und    des 
bexach.    naturae    in    grossen    Noten    im     ,,Cbriste;"    das    scbbne, 
feierlicbe  „Incarnatus",   dessen    Oberstimme   vom   hexacb.   durum 
gebildet  wird;   das  fiinfstimmige  Agnus,    in    dem    das    Hexacbord 
in  die  vox  quinta   verlegt    ist    u.   s.  w.).      Die    Missa    De    B.    Y. 
stebt  ganz  wiirdig  neb  en  den  verwandten   Arbeiten    der    anderen 
Meister  da,  und  das  Requiem  ist  von  grossartigem  Ernst.     Gross- 
artiges,  Kraftvolles  und  Ernstes,  wiederum   mit    einem  Anklange 
an  die  Weise  der  alteren  Meister  der  Schule,  entbalten  de  Kerle's 
Motetten,  von  denen    Adam    Berg    in  Munchen    1573    ein   Bucb 
gedruckt;   ,, Liber  modulorum    sacrorum    etc."3)      Dass    de    Kerle 
in  den  Diensten  des    Cardinal-Fiirstbischofs    von    Augsburg    Otto 
von  Trucbsess  gestanden  und  ibn  nach  Rom   begleitet,   ist  nacb 
den    Erorterungen,    welche    Proske    daruber    giebt,    wobl  ricbtig. 
In  Eom  widmete   er    seine    Hexacbordmesse    dem    Papst    Gregor 
(XIII.),    sie    findet    sicb    daber    auch    in    den    Musikbiichern    des 
papstlichen  Capellenarcbives  (Codex  N.  84). 4)    In  der  Ueberscbrift 
wird    de   Kerle    Capellmeister   Rudolph   II.    genannt.      Er    scbeint 
im   Gefolge   eines  der  Cardinale  beim  Tridentiner  Concil  gewesen 
zu  sein,  da  er  Preces  speciales  pro  salubri   Goncilii  generalis  sue- 
cessu  componirte,   die   1569   zu  Venedig  gedruckt   wurden.    Ware 
dies  der  Fall,   so  ist  er  vielleicht  auf  die  Verfiigungen  des  Concils 
wegen  der  Kirchenmusik  nicbt    obne    Einfluss    geblieben.      Seine 
Musik  nabm  gerne  von  den  Zeitereignissen  Notiz,   seine  ,, Moduli 
sacri   quinque   et    sex    vocum"    (Miincben    1572)    entbalten    auch 
eine   ,,recens  cantio  octo  vocum  de  sacro  foedere  contra  Turcas", 
sie  ist  das  musikalische  Denkmal    der   am  6.    October  1571   ge- 
schlagenen   Seeschlacht  von  Lepanto.      Seltsame,  aber  glucklicke 


Zu  dem  Titel  der  ersten,  wie  ihn  Fetis  gibt,  gehSrt  noch  die  Fortsetzung: 
„Authore  Jacobo  de  Kerle,  Flandro,  Iprensi,  Illustrissimi  ac  reverendissimi 
Cardinalis  Augustani  modulaminum  compositore  celeberrimo  Liber  primus. 
Venetiis  apud  Antonium  Gardanum  MDLXII."  Das  Werk  ist  gewidmet 
,,Serenissimo  ac  Illustrissimo  principi  Alberto,  Bavariae  duci  Jacobus 
Kerle  S.  p.  d."  Datirt  ist  die  Dedication  „Romae  XXV  Aprilis  Anno 
MDLXII."  Ein  Exemplar  in  der  Marciana  zu  Venedig  (Sign.  20767  J.  L.  5). 

1)  Burney  (hist,  of  mus.  Band  3.  S.  312)  ist  auf  Kerle  sehr  iibel  zu 
sprechen,  woriiber  ihn  Fetis  a.  a.  0.  nach  Gebiihr  zurechtweist.  Siehe 
Nachtrag  zu  Seite  328. 

2)  Zu  bemerken  ware  auch  die  venezianische  sorgfaltige  Beisetzung 
der  Accidentalen  bis  auf  das  Subsemitonium  in  der  Cadenz. 

3)  Man  sehe  die  vortreffliche  Motette  Exurge  Domine  obdormis 
mit  dem  zweiten  Theile  Exurge  Domine  adjuvas  in  Proske's  Mus.  div. 
Nr   XXIX  und  XXX. 

4)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  328. 
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Zeit,  welche  religios  und  kiinstlerisch  verklarte,    was   wir  heutzu- 
tage  mit  Leitartikeln  oder  Journal berichten  erledigen!   — 

Zu  den  geschatztesten  Meistern  der  Schule  gehorte  der 
Canonicus  und  Capellmeister  am  Dome  zu  Soignies  Johannes 
Chastelain.  Den  Beweis  dafiir  liefert  die  im  Archive  von 
Simancas  auf bewahrte  Correspondenz  zwisch  en  Philipp  II.  und 
der  Herzogin  Margarethe  von  Parma,  Gouvernante  der  Nieder- 
lande.  Der  Konig  schreibt  am  7.  October  1564:  sein  Capell- 
meister Pierre  Manchicourt  sei  gestorben,  er  wiinsche  zum  Er- 
satze  irgend  einen  tiichtigen  Meister  aus  Flandern,  wo  allein 
man  einen  solchen  zu  finden  hoffen  diirfe.  Er  hore  von  Chaste- 
lain aus  Soignies  als  von  einem  trefflichen  Manne  sprechen. 
Die  Herzogin  moge  mit  ihm  unterhandeln.  Die  Herzogin  ant- 
wortet  am  30.  November:  sie  habe  den  Canonicus  kommen  lassen, 
aber  sein  vorgeriicktes  Alter  und  seine  Kranklichkeit  seien  leider 
Hindernisse ,  die  ihm  di  e  Annahme  des  ehrenvollen  Rufes  ver- 
bieten.  Die  Arbeiten  des  Meisters  gehoren  trotz  seines  Rufes 
gleichwohl  zu  den  grossten  Seltenheiten.  Im  dritten  Buche  der 
grossen  Motettensammlung  des  Peter  Phalesius  ein  fiinfstimmiges 
Stiick  Mane  surgens  Jacob,  im  Niirnberger  Magn.  op.  cant,  eine 
sechsstimmige  mit  seinem  vollen  Namen  Joannes1)  Chastelain 
bezeichnete  Motette  Tribulationem  nostram  quaesumus  Domine  pro- 
pitius  respice,  ganz  geeignet  die  gute  Meinung,  welche  der  Konig 
von  ihm  hegte,  zu  bestatigen.  Philipp  II.  requirirte,  ungeachtet 
auch  schon  sein  Spanien  Meister  hervorgebracht  wie  Morales, 
wie  Herrero,  wie  Lodovico  Vittoria  u.  A.,  die  Musiker  fur  seine 
Capelle  am  liebsten  aus  den  Niederlanden  —  so  fest  stand  deren 
musikalischer  Ruf. 

Im  Archive  der  Notre-Dame-Kirche  zu  Antwerpen  wird  ein 
Brief  des  Konigs  an  den  Herzog  von  Alba  aufbewahrt,  worin 
er  diesem  auftragt,  Singknaben  flir  die  Madrider  Capelle  zu 
werben.  Unter  diesen  befand  sich  auch  der  nachmals  zu  einem 
sehr  vorziiglichen  Tonsetzer  gebildete  Georg  de  la  Hele  aus 
dem  Hennegau,  anfangs  Chorknabe  zu  Soignies  (und  ohne  Zweifel 
Schliler  Chastelain's),  nach  seiner  Riickkehr  aus  Spanien,  wo  er 
zehn  Jahre  Capelldienste  that  (wie  er  selbst  in  der  Vorrede 
seiner  Messen  erzahlt),  Knabenmeister  am  Dome  zu  Toumay. 
Ein  jiusserst  interessantes  Factum  taucht  im  Leben  dieses  Meisters 
auf,  dass  namlich  1576  zu  Evreux  ,,en  honneur  de  madame 
Sainte  Cecile"  ein  musikalischer  Wettkampf  stattfand,  d.  h.  musi- 
kalische  Concurrenzarbeit  von  Motetten  und  Chansons;  fur  erstere 


1)  So  im  Index.  Ueber  der  Motette  selbst  steht  Io.  CHASTELAIN. 
Hiernach  ware  wohl  zu  berichtigen,  wenn  Fetis,  Biogr.  univ.  2.  Band 
S.  254  schreibt  C.  Chastelain. 
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war  der  Preis  eine  silberne  Harfe,  fur  letztere  eine  silberne  Laute, 
das  Accessit  eine  Silberflote.  G.  de  la  Hele  errang  den  Harfen- 
preis  mit  der  Motette  Nonne  Deo  subject  a  erit  anima  mea  (sie  wurde 
nacliber  zusammen  mit  jenen  des  Franz  Sale  in  Prag  von  Georg 
Nigrin  gedruckt)  und  den  Lautenpreis  mit  der  Chanson  Mais  voyez 
mon  clier  —  die  Silberflote  erhielt  der  franzbsische  Meister  Claude 
Lepeintre  (Le  Peinctre,  maitre  de  la  Chapelle  de  M.  de  Villeroy) 
fiir  die  Chanson  TJn  compagnon  frisque  et  gaillard.  Die  anderen 
Concurrenten  waren  Petit-Jan-Delattre  (also  ein  ganz  acht- 
barer  Rival)  und  der  um  seiner  ,, Noels"  willen  in  Frankreich 
hochgeschatzte  Eustache  de  Caurroy.1)  Von  G.  de  la  Hele 
ist  ausser  jener  Preismotette,  auch  sein  Hauptwerk  erhalten,  ein 
Buch  von  acht  bedeutenden  Messen ,  das  1578  Christoph  Plan- 
tinus  in  Antwerpen  druckte.  Sie  sind,  wofiir  kein  zweites  Bei- 
spiel  vorhanden  sein  diirfte,  sammtlich  Missae  parodiae  iiber 
Motetten  anderer  grosser  Meister:  Oculi  omnium  in  te  sperant 
ganz  auf  die  gleichnamige  Motette  von  Orlando  Lasso  gebaut, 
In  convertendo  Dominus  (nach  Cyprian  de  Rore),  Nigra  sum  sed 
formosa  (nach  Crecquillon),  Gustate  et  videte  (nach  dem  beriihmten 
regenvertreibenden  Wunderstuck  Orlando  Lasso's)  —  alle  diese 
Messen  zu  funf  Stimmen  —  dann  die  sechsstimmigen  Quare 
tristis  es  und  Fremuit  spiritus  (beide  nach  Orlando  Lasso)  und 
die  siebenstimmigen  Praeter  rerum  seriem  und  Benedicta  es  coelorum 
regina  (beide  nach  den  grandiosen  Motetten  Josquin's  de  Pres, 
deren  wir  bei  Besprechung  dieses  Meisters  gedacht).  Dieses 
Opfer,  welches  ,,der  letzte  grosse  Tonsetzer,  der  die  glorreiche 
Reike  der  belgischen  Meister  schliesst",2)  seinen  grossen  Vor- 
gangern   bringt,   hat  etwas   sehr  Ansprechendes. 

Zeitgenosse  Georg' s  de  la  Hele,  aber  beriihmter  als  er, 
war  Philipp  de  Monte  aus  Mecheln,3)  Domherr  und  Thesau- 
rarius  zu  Cambrai  und  im  Jahre  1594  (wo  Sadeler  sein  Bildniss 
stach,  das  ihn  als  Greis  von  72  Jahren  darstellt  —  ein  kurzes 
gutmiithiges  Gesicht  unter  einer  hohen  abenteuerlich  hasslichen 
Miitze  — )  Chori  musici  praefectus  in  der  kaiserlichen  Capelle 
zu   Prag,4)  in  die  er    schon    zur  Zeit   Maximilian  II.    eingetreten 


1)  Vergleiche  dariiber  die  ausserst  interessanten  Mittheilungen  (Puy 
de  musique  erige  k  Evreux  etc.,  gedruckt  zu  Evreux  1837),  welche  die 
Herren  Bonnin  und  Ohassant  nacb.  einer  Handschrift  des  16.  Jabrbunderts 
veroffentlicht  haben. 

2)  Diesen  Ausdruck  braucht  Petis  (Biog.  univ.  4.  Band  S.  286). 

3)  Das  Verzeichniss  der  Hofbaltung  Rudolph  II.,  das  Dlabacz 
citirt,  ist  mir  ein  zweifelloses  Document.  Fetis  meint:  „Dlabacz  n'indique 
pas  ou  se  trouve  cette  liste  des  membres  de  la  chapelle  imperiale." 
Antwort:  im  k.  k.  Archiv,  dermal  zu  Wien,  wo  iiberhaupt  noch  historische 
Schatze  zu  heben  sind. 

4)  Fetis   scheint  keine  Idee   davon  zu  haben,   dass  Rudolph  II.   in 
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war.  Die  Dichterin  Elisabeth  Weston  (Westonia)  eine  Englan- 
derin,  die  jedoch  lateinisch  dichtete  und  ebenfalls  in  Prag  lebte 
und  starb,1)  besang  ihn,  den  sie  ,,musicorum  hoc  nostro  secnlo 
principem"  nennt,  in  einem  begeisterten  Gedichte,  worin  es 
unter  anderm     heisst: 

„Amphion    tu  mollis,  tu  cantu  numinis  iram, 
Orpheus   tu  lapides,  imo  Acheronta  moves, 
Caesaris   hoc  mecum  Rudolphi  tota  fatetur 
Aula,  nee   hoc  ipsum  splendida  Roma  negat, 
Oallia  te    celehrat,  te  tellus  Itala  laudat, 
Ingeniique    tui  cantat  Iberus  opes." 

Philipp  war  auf  keinen  Fall  (wie  Dlabacz  will)  Schiller  Orlando 
Lasso's,  da  er,  wie  sich  aus  der  Jahreszahl  und  Altersangabe 
jenes  Bildnisses  leicht  berechnen  lasst,  im  Jahre  1521  geboren, 
folglich  nur  um  ein  Jahr  j  linger  war  als  Orlando.  Er  ist  einer 
der  Meister,  welche  auf  die  belgische  Schule  ein  letztes  glanzen- 
des  Licht  werfen.  Seine  gedruckten  Werke  sind  iiberaus  zahl- 
reich.  So  hat  er  allein  nur  von  funfstimniigen  Madrigalen  nicht 
weniger  als  neunzehn  Biicher  componirt,2)  dann  aber  auch 
Madrigale  zu  sechs  Stimmen  in  acht  Biichern,  Chansons  franchises, 
die  Sonette  Pierre  Ronsard's  (beide  "Werke  zu  filnf,  sechs  und 
sieben  Stimmen),  fiinfstimmige  geistliche  Madrigale,  fiinf  Biicher 
fiinfstimmiger  Motetten,  dergleichen  zu  sechs  und  zwolf  Stimmen, 
eine  Messe  zu  sechs  Stimmen  Ad  modulum  Benedida  es,  zwei 
Biicher  Messen  zu  vier  bis  acht  Stimmen  —  und  so  weiter. 
Seine  Madrigale  haben  ofter  unverkennbar  eine  innere  Verwandt- 
schaft  mit  den  ahnlichen  Werken  Arcadelt's.  Man  braucht  nur 
das  liebliche  Madrigal  Da  bei  rami  scendea  (welches  durch  Hawkins 
neuerlich  wieder  bekannt  geworden)  mit  Arcadelt's  Bianco  e  dolce 
cigno  zusammenzuhalten,  um  die  Familienahnlichkeit  sogleich  zu 
bemerken.  Aber  da  kommen  auch  schon,  wie  fremde  Vogel  eines 
nahen  unbekannten  Welttheiles  auf  das  heransegelnde  Schiff  des 
Entdeckers,  neue,  besondere  Harmonieen,  welche  die  Annaherung 
einer  neuen  Kunstzeit    ankiindigen.    Dabei  sind  diese  Zusammen- 


Prag  residirte  und  starb,  er  verpflanzt  also  Philipp  nach  Wien,  und  da 
er  bei  Dlabacz  liest,  Philipp  habe  1593  etwas  zur  Inauguration  eines 
Prager  Erzbischofs  componirt,  so  lasst  er  ihn  flugs  eine  Reise  nach 
Prag  machen:  , , Dlabacz  nous  apprend  qu'en  1593  il  avoit  fait  un  voyage 
k  Prague"  wovon  bei  Dlabacz  keine  Sylbe  steht. 

1)  Elisabeth  liegt  bei  St.  Thomas  in  Prag  begraben.  Sie  war  eine 
Englanderin,  keine  „femme  savante  de  la  Boheme"  wozu  sie  Fetis  macht. 
Dlabacz  hat  das  ganze  Gedicht  an  Philipp  aufgenommen,  wie  die  Ver- 
gleichung  mit  dem  in  der  Prager  Universitatsbibliothek  befindlichen 
,,Parthenicon"  zeigt,  also  nicht  bios,   wie  Fetis  andeutet,   ein  Fragment. 

2)  Das  19.  Buch  in  der  Bibliothek    des  Liceo  musicale  zu  Bologna. 
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klange  rein,  wohlklingend,  in  ihrer  Structur  tadellos  und,  was 
insbesondere  zu  bemerken  ist,  besclieiden,  ohne  jenes  gewaltsame 
Sucben  nacb  Neuem,  obne  jenes  (oft  verungliickende)  Experi- 
mentiren  eingefiihrt,  womit  Cyprian  de  Rore,  Monteverde,  Gesualdo 
von  Venosa  sich  gelegentlicb  den  Tonsatz  verdarben,  da  diese 
ganz  vorziiglicben  Talente,  indem  sie  allzueifrig  der  neuen  Kunst 
zusteuerten,  auf  Klippen  oder  Untiefen  zu  stossen  nicht  immer 
vermeiden  konnten.  Philipp's  Motetten  sind  mebr  dem  alteren 
d.  b.  dem  damals  nocb  allgemein  giltigen  Kircbenstyle  verwandt, 
von  eigenthiimlich  mildem ,  herzlicbem ,  weibevollem  Tone. 
Wahrend  in  der  Madrigale  das  Homopbon-liedbafte  oft  schon 
ganz  deutlicb  durcb  das  polypbone  Tongewebe  durcbblickt,  die 
Verse  sicb  nach  den  Gesetzen  der  musikalischen  Melodieperiode 
zu  gliedern  beginnen,  diese  wesentlicb  melodisch-homophonklin- 
genden  Glieder  oder  Satzchen  sicb  wiederholen  u.  s.  w.,  treibt 
in  den  Motetten  die  Polypbonie  Welle  nach  Welle,  in  vielfacber 
Verscblingung  und  nacbabmender  Wecbselbeziehung  der  Stimmen. 
Aber  aucb  bier  ist  die  Anordnung  oft  eigen  schon,  wie  in  der 
dem  vierten  Bucbe  der  1557  bei  den  Sobnen  Antonio  Gardane's 
erscbienenen  Motetten  angeborigen  Composition  0  domine  Deus 
bonum  incomprehensibile ,  deren  ersten  Theil  eine  Art  kleinen 
barmoniscb  -  volltbnigen  Praludiums  der  Stimmen  erbffnet,  ebe 
letztere,  neu  einsetzend,  in  der  gewobnten  fugenmassigen  Weise 
nacb  einander  eintreten.  Dass  Pbilipp  die  Strenge  der  Imitation 
gelegentlich  dem  Woblklange  und  der  natiirlicben  Fiihrung  der 
Stimmen  opfert,  mocbte  scbwerlich  ein  Grund  sein,  ibn  anzu- 
klagen. 

Ein  ihm  verwandter  sehr  schatzbarer  Meister  ist  Alardus 
Nuceus,  eigentlich  Alain  Gaucquier  aus  Lille  (Insulanus), 
Capellmeister  des  Erzberzogs,  nacbber  Kaisers  Mattbias.  Ein 
Bucb  ausgezeicbneter,  aucb  scbon  in  mancben  Zugen  nacb  der 
kommenden  Neuzeit  deutender  Messen  druckte  1581  Cbristopb 
Plantinus.  Es  enthalt,  nebst  einem  sechsstimmigen  Asperges, 
die  fiinfstimmige  Messe  Moeror  cuncta  tenet,  die  secbsstimmige 
Beati  omnes  und  eine  fiinf-  und  eine  acbtstimmige  Messe  Sine 
nomine. *) 

Unter  den  derselben  Zeit  angeborigen  vier  musikalischen 
Briidern  aus  Douai  Franz,  Jacob,  Paschasius  und  Karl 
Regnard  ist  Jacob,  Sanger  in  der  Capelle  Rudolph  II.  der  be- 
deutendste.    Joanelli's  Thesaurus  hat  von  ihm   zwanzig  Motetten, 


1)  Exemplar  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  zu  Wien.  Ein  bis  auf  das 
feblende  Titelblatt  wohlerhaltenes  bot  kiirzlich  das  Antiquariat  Kuranda 
in  Prag  zum  Verkaufe  aus  (jetzt  im  Besitze  meines  Freundes  Dr.  Edmund 
Schebek  in  Prag). 
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ferner  wtirde  1602  in  Frankfurt  ein  Buch  Messen  zu  fiinf,  sechs 
und  acht  Stimmen  (,,ad  imitationem  selectissimarum  cantionum") 
gedruckt,  bei  Adam  Berg  in  Munchen  1580  ,,Kurtzweilige" 
deutsche  Gesange,  in  Innsbruck  1588  ein  Mariale,  d.  i.  Marien- 
gesange  fiir  das  ganze  Jabr,  Motetten,  Magnificat,  eine  zweite 
Sammlung  Messen,  darunter  einige  zu  zebn  Stimmen.1)  Merk- 
wttrdig  ist  Jacob  Regnard's  Versucb,  die  ,,Napolitane  oder  welsche 
Vilanelle"  mit  deutscben  Texten  nach  Deutscbland  einzuburgern, 
ein  Buch  solcber  dreistimmiger  Kleinigkeiten  kam  1573  bei 
Adam  Berg  beraus. 

Carl  Luython,  Organist  Rudolph  II.  —  Ganz  stattlicbe 
Messen  von  ibm  wurden  1609  bei  Nicolaus  Strauss  in  Prag  ge- 
druckt, ferner  Lamentationen  (Prag  bei  Georg  Nigrin  1604  u.  a.  m., 
im  Florilegium  Portense  von  ihm  die  secbsstimmige  Motette 
Domine  Jesu  Christe  respicere  digneris.  Er  war  Besitzer  jenes 
den  Unterscbied  zwischen  Cis  und  Des,  Dis  und  Es  u.  s.  w. 
markirenden  Archicymbalum ,  das  Pratorius  bei  ibm  in  Prag 
sab.  —  Ebendaselbst  erscbien  1579  als  sein  friihestes  Werk 
die  Musik  zu  einem  —  Epigramme  auf  das  Wappen  des  edeln 
bbbmischen  Hauses  Berka  von  Duba  und  Lipa,  was  beinabe 
noch  verwunderlicber  ist,  als  Nicolaus  Payen's  in  Musik  gesetztes 
Cbronogramm.   — 

Franz  Sale,  Sanger  (Tenor)  der  Rudolphinischen  Capelle. 
Mehreres  von   ibm  wurde   bei   Georg  Nigrin    in  Prag  gedruckt.  -) 

Ivo  de  Vento,  1562  Organist,  1569  Capellmeister  der 
Munchener  Capelle.  Er  hatte  Ruf  aucb  in  Italien,  da  er  in  den 
zu  Ferrara  gedruckten  Motetti  della  Simia  vorkommt  —  wenn 
namlicb  jener  dort  nur  kurz  ,,Juo"  genannte  Meister  er  ist. 
Sicher  von  ihm  ist  ein  Buch  mit  22  Motetten  und  ,,Newe  teutsche 
liedlein  zu  fiinf  stimmen,  gantz  lieblich  zu  singen"  und  ahnliche 
dreistimmige  Lieder,  sammtlich  bei  Adam  Berg  in  Miincben 
gedruckt.  — 

Anton  Goswin,  frtiher  in  den  Diensten  des  Furstbischofs 
von  Liittich,  hernach  (nach  1615  in  der  Munchener  Capelle. 
Von  ihm  wurden  1581  in  Niirnberg  dreistimmige  Lieder  gedruckt, 
bandschriftliche  Kirchenstiicke  in  Munchen,  funfstimmige  Madri- 
gale  mit   der  obigen  Jahreszahl  1615  besass  Freiherr  von  Aretin.  — 

Lambertus  de  Sayve  oder  Sayne,  Capellmeister  des  Erz- 
herzogs ,  nachher  Kaisers  Matthias.  Stiicke  von  ihm  in  dem 
unerschbpflichen  Thesaurus  Joanelli's.  Bemerkenswerth  sind  Sacrae 
cantiones  bis   zu    16   Stimmen,    weil    sie    schon    die  Neigung  der 

1)  An  diese  schliesst  sich  noch  eine  grosse  Passion  sec.  Matthaeum  zu 
acht  Stimmen,  handschriftlich  auf  der  Breslauer  Stadtbibliothek,  an.     K. 

2)  Ueber  ihn  sehe  man  Edmond  van  der  Straeten's  „la  musique  aus 
pays  bas,  1,  Theil  S.  169  bis  180.  Ich  verweise  lieber  auf  diese  vor- 
treffliche  Arbeit  statt  sie  abzuschreiben. 
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Zeit    zu    Masseneffecten    zeigen,    daneben    aber    auch     „Teutscbe 
liedlein"    zu  vier  Stimmen.   — 

N06  Faignient  zu  Antwerpen ,  als  ,,achtbarer  Nacliahmer 
Orlando  Lasso's"  bezeichnet,  treffender  vielleicbt  im  Allgemeinen : 
achtbarer  Niederlander  aus  dem  letzten  Viertel  des  16.  Jahr- 
hunderts.  Compositionen  von  ihm  in  Peter  Phalesius'  „Recueil 
des  fleurs  produicts  par  la  divine  musique"  (1569)  u.   s.  w.  — 

Auch  Ferdinand  de  Lasso  (st.  1609)  und  Rudolph  de 
Lasso  (st.  1625),  die  Sohne  des  grossen  Orlando  Lasso,  nennen 
wir  als  die  letzten  Auslaufer  der  grossen  niederlandischen  Schule 
—  hier  als  wahre  ,,filios  ante  patrem;"  denn  dem  grossen  Orlando 
selbst  mussen  wir,  wie  Goethe  in  den  philostratischen  Gemalde- 
schilderungen  dem  Hercules,  eine  eigene  Abtheilnug  vorbehalten. 
Orlando  hatte  mit  seinen  Sohnen,  musikalisch  genommen,  besseres 
Gliick  als  Palestrina  mit  den  seinigen.  Ihr  Unstern  ist  eben 
nur,  dass  sie  Sohne  eines  solchen  Vaters  sind,  an  sich  ist  z.  B. 
Ferdinand  ein  braver  Tonsetzer,  welcher  der  Schule  des  Vaters 
Ehre  macht.  Es  ist  vbllig  wie  ein  Symbol,  dass  Caspar  Ferdinand, 
Sohn  Ferdinand's,  Enkel  Orlando's,  seine  Laufbahn  als  Capell- 
meister  des  Herzogs  Maximilian  I.  begann  und  als  Cassierer  zu 
Reispach  (seit  1629  bis  etwa  1636)  sein  Leben  beschloss,  Wilhelm 
de  Lasso  als  Chorknabe  anting,  um  dann  1624  die  Stelle  eines 
Rechnungscommissars  zu  erhalten,  und  dass  aus  dem  Hofsanger 
Georg  Wilhelm  de  Lasso  (st.  etwa  1652)  ein  Hofrentmeister 
wurde.  Die  Niederlander  schlossen  die  musikalischen  Partituren 
und  offneten  die  Rechnungsbiicher,  wo  das  ,;Soll"  und  ,,Haben" 
sich  wie  zwei  Cori  spezzati  gegeniiberstehen  und  auch  wieder 
harmonisch    zusammenklingen  mussen. 

Unter  den  Niederlandern  nennen  wir  noch  Hubert  Waelrant 
(st.  1595)  —  nicht  als  Tonsetzer,  in  welcher  Beziehung  er  sich 
in  einer  fiinfstimmigen  Composition  des  51.  Psalmes  Domine  exaudi 
in  der  Montan-Neuber'schen  Collection  u.  s.  w.  als  geschickter 
Mann  bewahrt,  sondern  als  Musikreformator,  der  den  Versuch 
machte  an  Stelle  der  Guidoni'schen  Solmisation  die  sieben 
sogenannten  voces  belgicas  ho  ce  di  ga  lo  ma  ni  zu  setzen.  Dieser 
Bemiihung  schloss  sich  Erich  van  der  Putten  (Ericeus  Puteanus) 
mit  seinem  1599  in  Mailand  gedruckten  Buche  an:  ,, Pallas  modu- 
lata,  seu  septem  discrimina  vocum",  dem  er  das  Motto  vorsetzte : 
,,Introite,    nam    et    hie  Dea    est."1)     Er   will    die   Guidoni'schen 


1)  Er  redet  sein  Buch  an: 

Quid  lucem  refugis  libelle?  prodt, 
Bellum  sic  satis  et  satis  polituni, 
Vulgi  te  manibus  volo  teneri 
—  —  publice  placebit 
Quid  prodesse  potest  u.  s.  w. 
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Sylben  ut  re  mi  fa  sol  la  beibehalten,  aber  mit  der  siebenten 
Sylbe  Bi  vermelirt  wissen.  Die  Solmisation  sei  gut,  sei 
trefflich,  aber  auch  schwierig:  ,,ergo  adjungo  et  molestias  istas 
fugiens  (sine  schemate  loquar)  notarum  numerum  augeo,  senis 
receptis  ut  Pallas  modulata  fiat,  comitem  unum  adjicio,  ex 
eodem  illo  hymno,  Bi  scilicet:  Solve  polluti  laBIi  reatum  — 
ordinem  eundem  servo:  ut  re  mi  fa  sol  la  bi.1)  Seine  Griinde 
fur  diese  Reform  sind  mitunter  eigen ,  er  beruft  sicb  sogar 
auf  ein  Orakel  Apoll's:2)  die  Lyra  babe  sieben  Saiten  ge- 
babt,  den  sieben  Tonen  entsprecben  sieben  Planeten3)  u.  s.  w. 
Der  Tburinger  Setbus  Calvisius  griff  den  Gedanken  in  seiner 
1611  gedruckten  Exercitatio  musicae  tertia  auf  und  verfocbt  ibn 
mit  Scbarfsinn  und  Gelebrsamkeit.  Er  wollte  die  siebente  Sylbe 
Si  genannt  wissen,  durcb  diese  siebente  Sylbe  werde  der  ,,Hemm- 
scbuh"  der  alten  Solmisation  (remora  et  impedimentum  maximum 
musicam  discentibus)  beseitigt;  der  bleibende  Ort  (locus  stabilis) 
fur  die  Zugabsylbe  Si  ist  das  fe]  quadrum ,  denn  das  b  molle 
miisse  seinen  Namen  b-fa  bebalten.  Das  Si  diirfe  nicbt  etwa 
in  alien  drei  Hexachorden  angewendet  werden  wolleu.4)  Damit 
war  der  Mauerbrecher  an  die  alte  Solmisation  angesetzt ,  die 
kommende  neue  Zeit,  fur  welche  des  ehrwiirdigen  Guido  System 
in  keiner  Weise  braucbbar  gewesen  ware,  kiindigte  sicb  aucb.  bier 
an.  Bald  darnacb  durfte  der  Biscbof  Caramuel  von  Lobkowitz 
(geb.  1606  zu  Madrid)  seinem  1669  zu  Rom  gedruckten  Bucbe 
den  Titel  geben  ,,Arte  nueva  de  musica  inventada  anno  da  600 
por  S.  Gregorio,  desconcertada  anno  da  1026  por  Guidon  Aretino, 
restituida  a  su  primera  perfeccion  anno  1620  por  Fr.  Pedro  de 
Urena".  Es  war  kein  Nicolaus  Burtius  mehr  da,  um  auf  den 
Lasterer  Guido's,  den  Frevler  gegen  die  Solmisation,  wie  einst 
auf  Bartolomeo  Ramis,  Feuer  vom  Himmel  berabzurufen.  Pedro 
de  Urena  gab  der  siebenten  Sylbe  den  Namen  ,,Ni".  Der  Ge- 
braucb  nabm,  wie  bekannt,  die  Bezeichnung  Si  an. 

Den  Meistern  der  niederlandischen  Schule  scbloss  sich  in  dem 
benacbbarten  Frankreicb  eine  ganze  Reibe  von  Tonsetzern  an, 
von  denen,  nach  jener  allerdings  unverlasslicben  AngabeRonsard's, 
mehrere  unmittelbar  Scbiiler  Josquin's  gewesen  sein  sollen:  Janne- 
quin,  Maillard,  Claudin,  Certon.  Dass  ein  weltberubmter 
Meister  wie  Josquin  zablreiclie  Schiiler  um  sicb  versammelte,  wtirde 
man  aucb  dann  fiir  sicber  annebmen  kbnnen,  wenn  nicbt  einer  der 


1)  S.  54  u.  55. 

2)  —  —  illo  Apollinis  oraculo   firmatae:    Septem  discrimina  vocum 
(S.  56.) 

3)  Cap.  XIV. 

4)  Fetis   bat,    was    sebr    dankenswerth   ist,   das   ganze   Capitel   nach 
volleni  lnhalte  in  seiner  Biogr.  univ.  Band  2.  S.  159,  160  abdrucken  lassen. 
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letzteren,  Adrian  Petit-Coclicus,  ausdriicklich  davon  sprache. 
Die  Meinung,  als  babe  es  bis  dahin  in  Frankreich  gar  keine 
Musik  gegeben,  als  batten  erst  jene  wirklicben  oder  angeblichen 
Schtiler  Josquin's  „die  Kunst  nacb  Frankreich  gebracbt",1)  wird 
nach  den  Resultaten  neuerer  Forscbung  scbwerlich  jemand  noch 
festbalten  wollen,  nnd  Kiesewetter's  mit  grbssester  Zuversicht 
ausgesprocbene  Behauptung  ,,aus  Frankreich,  Spanien,  Deutscb- 
land  nnd  Italien  konnen  in  Ockenbeim's  Epocbe  nocb  keine 
Contrapunktisten  namhaft  gemacht  werden",2)  ist  nnr  durcb  die 
vbllige  Nichtkenntniss  der  Quell  en  zu  erklaren,  welche  sich  seit- 
dem  fur  uns  erbffnet  baben.  Freilich  ist  dieser  Irrtbum,  wenn 
aucb  zu  ents  cbuldigen,  docb  tief  zu  bedauern:  er  bat  bei  Be- 
handlung  der  Musikgeschichte  auf  lange  bin  die  Aufmerksamkeit 
allzu  einseitig  auf  die  Niederlander  bingewendet  und  Kiesewetter 
selbst  hat,  wo  er  das  Vorhandensein  italienischer  u.  a.  Musik 
endlich  sich  selbst  nicht  wegleugnen  konnte,  um  seine  Darstellung 
des  Ganges  der  Entwickelung  der  Musik,  oder  eigentlicb  (und 
etwas  einseitig)  der  Contrapunktik,  nicht  zu  beirren,  von  allem 
was  nicht  niederlandisch  war  mit  ausserster  Verachtung  gesprochen, 
worin  ihm  seine  obligaten  Nachbeter  und  Nachtreter  getreulich 
nachgefolgt  sind  bis  auf  den  heutigen  Tag.  Man  wird  weiterhin 
in  der  die  Kunst  in  Italien  und  in  Deutschland  besprechenden 
Darstellung  seben,  wie  viel  von  jenem  Ausspruche  zu  halten  ist. 
Aber  dass  die  vieljahrige  Gegenwart  eines  Meisters  wie  Josquin 
von  gross  em  Einfluss  gewesen,  dass  die  Musiktalente,  deren  es 
in  Frankreich  stets  eine  grosse  Zahl  gegeben,  unter  seiner  Leitung 
schbn  und  erfreulich  emporbliibten,  ist  natiirlich.  Kunst  und 
Kunstubung  stieg,  mit  ihr  die  Zahl  der  Kunstler,  und  die  Presse 
Pierre  Attaignant's  zu  Paris  ,,in  vico  Cythare  ad  sanctorum  Cosme 
et  Damiani  templum"  fand  vollauf  Beschaftigung.  In  Attaignant's 
Musikdrucken  (1529  vier-  und  fiinfstimmige  Motetten,  1532  die 
grosse  Sammlung  von  zwanzig  Messen  in  sieben  Buckern,  die 
grosse  Sammlung  Chanson's  in  siebenzehn  Buchern  u.  s.  w.) 
finden  wir  neben  Namen  beruhmter  Niederlander,  wie  Gombert, 
die  Namen  Clement  Jannequin,  Hotinet  Barra,  Claudin 
(Sermisy),  Pierre  Certon,  Mattbaus  Gascogne,  George  le 
Heurteur,  de  la  Fage,  Vermont  primus,  Hesdin,  Conci- 
lium, Cybot,  L'Huilier,  F.  Dulot,  A.  Mornable,  Gosse, 
G.  le  Roy,  M.  Lasson,  Lebrun,  Denis  Briant,  G.  Louvet, 
Lenfant,  Longueval,  Passereau,  Matthias  Sohier,3)  Bour- 
guignon,  Colin  Margot,  du  Hamel,  Jean  du  Billon, 
Rousee,  P.  Cadeac,  Jarsins,  Jodon,  M.  F.  Villain,  Maille, 


1)  Kiesewetter  G.  d.  M.  S.  57. 

2)  a.  a.  0.  S.  51. 

3)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  33G. 
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Mittantier,  Sandrin,  Morel1)  Ebran  (Hebran),  Gentian, 
Godard,  Josselme,  Vassal,  Meigret,  Goudeal,  Romain, 
Poilheot,  Belin,  Vuauquel,  Boyvin,  Godard,  de  Marie, 
Sandrin,  Dauxerre,  Belin,  le  Gendre,2)  Morpain,  le 
Moyne,  Mage,  Lefe,  Gervaise,  Sanserre,  Delafont, 
Demarle,  Pierre  de  Villiers  (von  dem  Ulhardt's  Concentus 
octo  etc.  vocum  auch  eine  Motette  ,,Tundite  vos"  enthalten).  Die 
Buclidruckeroffizin  von  Adrian  Leroy  und  Robert  Ballard  vermebrt 
dieses  Verzeicbniss  durch  Namen  wie  Jean  Herrissant,  Claude 
Lepeintre  (dessen  wir  als  Mitbewerber  Georg's  de  la  Hele 
schon  gedacht),  Vulfran  Samin  (aus  Spanien,  aber  in  der  Musik 
ganz  franzbsiscb),  Nicolaus  de  Marie,  die  Druckerei  du  Chemins 
durch  die  Namen  Pierre  Clereau,  Pierre  Daulphin,  Simon 
da  Bonefont.  In  den  Drucken  von  Jacob  Modernus  begegnen 
uns  insbesondere  aucb  noch  die  Namen  Domin,  Fouchier 
Hugier,  Carette,  H.  Fresneau,  G.  Coste,  Laurens  Lalle- 
man,  Jan  du  Boys,  Hugo  de  la  Cbapelle,  Jean  Preian, 
Jacobus  Hanenze,  Ernoul  Caussin,  Mortera,  Jean  du 
Moulin,  Cambray,  Denis  Brument,  Georg  Harsins, 
Guillaume  Prevost,  Ludovicus  Narbais  (von  letzterem  auch 
ein  funfstimmiges  De  profundis  im  dritten  Tbeile  der  Montanus- 
Neuber'scben  Psalmencollection). 

Ueberblickt  man  dieses  Namenverzeichniss  der  Tonsetzer,  die 
da  unmittelbar  auf  Josquin  folgten,  so  konnte  man  an  das  (auch 
franzosische)  Witzwort  denken:  das  grosse  Goldstiick  ist  fiir  viele 
kleine  Mtinze  eingewechselt  worden.  Aber  es  sind,  um  bei  dem 
Gleichnisse  zu  bleiben,  doch  einzelne  vollwichtige  Silberthaler 
darunter,  freilich  auch  schlechte  kupferne  Sousstiicke,  wie  nicht 
wenige   der  in  Attaignant's  Chansons  figurirenden  Componisten. 

Der  Charakter  dieser  franzbsischen  Schule,  einer  etwas  fliich- 
tigen  und  leichtblutigeren  Tochter  der  niederlandischen,  ist  nicht 
so  leicht  in  Worten  zu  schildern.  Gediegenheit  und  Leichtfertig- 
keit,  feine  Durchbildung  und  Fliichtigkeit,  Anmuth  und  leere 
Klingelei  durchdringen  sich  in  ihr  ganz  wunderbar.  Wir  begeg- 
nen vorziiglichen  Werken,  aber  auch  fltichtigen  Sudeleien,  wo 
der  Contrapunkt  seine  Tone  rasch  und  leicht,    wie  ein  Domino- 


1)  Clement  Morel  (seinen  Vornamen  lehrt  uns  das  11.  Buch  der 
Chansons  Tylman  Susato's)  versuchte  sich  auch  in  grosseren  und  ernsteren 
Compositionen.  Die  Psalmencollection  Montanus  -  Neuber  hat  von  ihm 
den  Psalm  LV.  Miserere  mei  Deus  quoniam  conculcavit  me  homo  und 
Aufer  a  me  Domine,  beide  vierstimmig. 

2)  Einen  vierstimmigen  Psalm  von  Legendre  Laudate  Dominum 
omnes  gentes  sehe  man  in  Glarean's  Dodecach.  S.  284.  Er  war  Capellen- 
sanger  unter  Franz  I.,  auch  didactischer  Schriftsteller.  Sein  Vorname 
war  Jean. 

Anihros,  Ceschichte  der  J'nsik.     III.  &<2 
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spieler  seine  Steinchen,  zusammengefiigt  und  zusammengeschoben 
hat,  die  aber  auch  gar  niclits  sagen.  Wer  da  sehen  will,  bis 
zu  welcher  Leerlieit  und  Fliicbtigkeit  diese  Scbule  herabsinken 
konnte,  selie  nur  z.  B.  Vulfran  Samin's  bei  Adrian  le  Roy  und 
Eob.  Ballard  1558  gedruckte  Missa  Sancti  Spiritus.  Der  Anfang 
so  vieler  alter  Mensuraltractatchen  „gaudent  brevitate  moderni" 
passt  auf  viele  dieser  Kirchencomponisten ;  kaum  bat  ein  Kyrie 
u.  s.  w.  angefangen,  eilen  die  Stimmen  auch  scbon  zur  schliessen- 
den  Cadenz;  wie  es  Missas  breves  gibt ,  kftnnte  man  diese 
Missas  brevissimas  nennen.  Zuweilen  ist  dieses  Pracisiren  auf 
die  knappste  Form  allerdings  eigenthiimlicb  anziehend,  z.  B.  in 
Goudimel's  Missa  de  mes  ennuys,  wo  gleicb  das  erste  Kyrie  wie 
ein  erweiterter,  zerlegter  einzelner  Accord  voriiberklingt.  Und 
wo  uns  die  Componisten  nicbts  sagen,  als  dass  sie  uns  nicbts 
sagen,  ist  man  ihnen  fur  ibre  Kiirze   obendrein  sebr  dankbar. 

Mancbe  Chansons  der  Attaignant'schen  Sammlungen  u.  s.  w. 
sind  vollends  die  frech  und  ltiderlicb,  ja  frivol  gewordene  Contra- 
punktik.  Aber  freilich  ist  ihr  eine  gewisse  zierlicbe  Eleganz  oft 
nicht  abzusprechen  —  fugirte  Einsatze  in  einigen  gewichtigen 
Noten,  aber  sogleich  in  zungenfertig  parlirendes  Geplapper  iiber- 
gehend  —  alles  Scberz  und  lustiges  Spiel.  Interessanter  als  die 
Musik  ist  in  den  Chansons  meist  der  Text  —  fiir  die  Zeiten 
Ronsard's,  Du  Bartas'  u.  s.  w.  (der  ,,Plejaden")  ein  interessanter 
literariscber  Beitrag.  Eleganz,  Sprachgewandtheit,  Zierlichkeit, 
Geist  und  Witz  —  aber  auch  eine  Frivolitat,  wie  sie  kaum 
schlimmer  zu  denken  ist.  Die  kecke,  in  ihrer  Art  fast  naive 
Ungenirtheit  oder  Unverschamtheit,  mit  welcher  hier  in  zwolf, 
sechszehn  Versen  pikant  und  elegant  Anekdoten  erzahlt  werden, 
deren  oft  hochkomiscbe  Pointen  die  verwegensteu  und  bedenk- 
lichsten  Scherze  von  Boccaccio's  Decamerone  hinter  sich  lassen, 
die  riickbaltlose  Manier  des  Mittel alters,  das  Natiirliche  kurz  und 
natiirlich,  ohne  Hiille  und  ohne  Winkelziige  der  Decenz  oder 
Priiderie  zu  nennen,  eint  sich  hier  mit  der  Ueberfeinerung  einer 
galanten  Hofsprache  und  Hofsitte  oder  Hofunsittlicbkeit.  Und 
gerade  diese  Mischung,  zumal  zusammen  mit  dem  prickelnden, 
lachenden  Bebagen,  womit  diese  Scandale  erzahlt  sind,  macht 
das  Ganze  zum  Ausdruck  einer  tiefen  Corruption  der  Gesell- 
schaft.  Die  Cynismen  der  deutschen  Komik  jener  Zeiten  sind 
daneben  plump  und  ehrlich;  die  italienische  Frivolitat  ist  minder 
offenherzig  (freilich  mit  Ausnahmen,  wo  sie  schamlos  die  letzte 
Hiille  zerreisst,  wie  bei  Peter  Aretin  u.  s.  w.) ,  sie  gefallt  sich 
in  schillernden  Zweideutigkeiten ,  sie  gleicht  oft  einer  in  bunten 
Farben  prangenden  Giftblume.  Man  lernt  mancbe  Scberze 
Shakespeare's,  die  unserer  Decenz  ein  Aergerniss  geben,  anders 
ansehen ,    wenn    man    sie    in     solcher    Nachbarschaft    betrachtet. 
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Der  Geit  der  Zeit  erklart  Manebes:  man  war  es  gewohnt  ein  gut 
Theil  Komik  gerade  in  solcben  Beziehungen,  die  mepbistopbelisch 
den  Menscben  an  seine  thierische  Seite  mabnen,  zu  sncken  nnd 
zu  finden,  und  es  herrsekte  darin  eine  gewisse  Unbefangenbeit. 
Es  ware  sonst  unerklailich,  wie  Manner  von  edler,  ja  grosser 
Gesinnung,  von  aufr  ich  tiger  Frommigkeit  und  tadellosem  Lebens- 
wandel  ibre  Musik  zum  Deckel  fur  sebr  bedenklicbe  Teste  ber- 
geben  mocbten,  wie  Adrian  Willaert  gelegentlicb  in  seinen  Vila- 
nellen,  wie  Orlando  Lasso,  der  so  religios  ist,  dass  er  aus  Ge- 
wissensscrupeln  Anstand  nimmt  von  einem  woblverdienten  Capitale 
Zinsen  zu  beziehen,  weil  er  sich  einer  Bibelstelle  erinnert,  die 
ibm  Bedenken  erregt,  aber  als  scbon  betagter  Mann  sebr  be- 
denklicbe Cbansons  mit  der  blossen  Entscbuldigung  drucken  la'sst: 
,,diese  Narrenspossen  seien  allerdings  Jugendarbeiten,  er  babe 
jetzt  Anderes  und  Ernsteres  zu  schaffen".  Aber  jene  franzosi- 
scben  Frivolitaten  geben  selbst  dann  tiber  alles  Mass,  wenn  man 
alles  das  eben  Gesagte  zur  moglicbsten  Entscbuldigung  berbei- 
bolt.  Dass  nicbt  etwa  eine  ganze  Sammlung  aus  lauter  solchen 
Frivolitaten  bestebt,  sondern  daneben  hocbst  sentimentale,  sogar 
moralpredigende  Texte  auftreten,  verstebt  sich  eben  von  selbst 
—  ja  zuweilen  wird  eine  ganz  seltsame  Lebensphilosopbie  docirt.1) 
Mit  welcher  Unbefangenbeit  die  ,,gute  Gesellscbaft"  dergleicben 
binnabm,  ja  wie  sie  das  Heilige  und  das  Bedenklicbste  obne 
Umstande  durcbeinander  miscbte,  davon  gibt  ein  in  der  Biblio- 
tbek  Yemeniz  in  Paris  befindliches,2)  fur  den  Cardinal  (!)  Fer- 
dinand von  Medicis  (also  zwiscben  1562  und  1587)  prachtvoll 
gescbriebenes    und    ausgestattetes  Musikbucb    ein  Beispiel.      Hier 


1)  Im  Buche  XV.  fol.  15  findet  sich  ein  Gesangstiick  von  l'Huillier, 
dessen  Text  eben  noch  mittbeilbar  und  fiir  den  Geist  von  Zeit  und  Ort 
so  charakteristiscb  ist,  dass  er  wohl  die  Mittbeilung  verdient.  Der  Poet 
redet  eine  Dame  also  an: 

Ung  si  grand  bien  —  c'est  raison  qu'il  s'attende, 

Et  le  devuez  plusieurs  fois  refuser, 

Car  le  donner  a  qui  le  vous  demande 

Du  premier  coup,  s'en  serait  abuser: 

Mais  a  celui,  qui  a  voulu  user 

Ses  jeunes  ans  a  nous  faire  service 

Si  ne  voulez  sa  douleur  appaiser 

Ce  serait  faire  du  vertu  vice. 
Man  weiss  nicbt:  soil  man  lacben  oder  die  Hande  iiber  dem  Kopfe  zu- 
sammenscblagen!  Man  kann  das  Gedicbt  allenfalls  mit  einiger  Selbst- 
uberwindung  unverfanglich  deuten,  unter  dem  grand  bien  das  Herz  der 
Dame  versteben;  aber  dass  es  der  Diehter  nicbt  —  so  meint,  ist  wobl 
ganz  zweifellos.  Was  fiir  Zeiten  und  Sitten,  wo  man  jungen  Damen 
solche  Lebren  geben  konnte  und  —  durfte !  Und  docb  konnte  man  diese 
Verse,  im  Vergleiche  zu  den  andern  Nuclitaten  und  Obsconitaten,  scbier 
nocb  in  einem  Madcbenpensionat  vorlesen. 

2)  Seitdem  mit  den  iibrigen  Scbatzen  dieser  Bibliotbek  verkauft 

22* 
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begegnen  wir  Motetten  nach  Worten  des  hohen  Liedes,  dem 
Stammbaume  Cliristi,  dem  Psalme  Super  flumina  Babylonis  und 
anderen  Psalm  en,  auch  drei  Trauergesangen  auf  den  Tod  der 
Anna  Boleyn,  daneben  aber  30  franzbsischen  Chansons  (darunter 
zwei  im  sudfranzosischen  Dialecte)  und  vier  italienischen  Villoten, 
deren  zuchtlose  Texte  frech  neben  den  biblischen  ihr  Wesen 
treiben,  und  ttber  den  Kirch enstiicken  prangt  in  Farben  das 
medicei'sche  Wappen.  Freilich  fanden  sich  schon  damals  Leute, 
welcbe  Aergerniss  nahmen,  und  es  liegt  eine  Ausgabe  des  ,,Tresor 
de  la  musique  d'Ovlando  de  Lassus"  vom  Jahre  1582  vor,  worin 
der  Herausgeber  die  anstossigsten  Stellen  durch  unverfangliche 
ersetzt  hat.  ,,Mancher  werde  ihn  tadeln",  sagt  er  in  der  Vorrede, 
,,er  mache  sich  aber  nichts  daraus  Leuten  zu  missfallen,  welche 
durch  die  unsauberen  Geschichten  so  vieler  franzosischer  Dichter 
ihre  ganzen  Gedanken  und  Vorstellungen  befleckt  haben;  aber 
den  grossen  Orland  —  den  er  nicht  lobe ,  weil  man  ihm  sonst 
mit  den  Worten  antworten  kbnnte,  welche  Antalcidas  einem  Lob- 
redner  des  Hercules  zurief:  ist  denn  jemand,  der  ihn  tadelt?  — 
diesen  grossen  Meister,  der  seine  vom  heiligen  Geiste  erhaltene 
Gabe  schon  in  Motetten  und  Psalrnen  so  herrlich  bewa'hrt  habe, 
wiinsche  er  aufzumuntern,  dass  er  der  Welt  eine  ziichtige  franzo- 
sische  Musik   schenke." 

Das  Genre  fand  als  ,,Canzon  francese"  auch  in  Italien  Bei- 
fall.  Zwischen  der  (vermeinten)  landlichen  Einfalt  der  Vilanelle 
und  Villote  und  zwischen  dem  sehr  vornehmen  und  sehr  distin- 
guirten  Madrigal  schien  diese  Art  von  Gesangstucken  eine  Mittel- 
stellung  einzunehmen.  Anton  Gardane,  Tonsetzer  und  Buchdrucker 
in  Venedig,  gab  1539  zweistimmige  ,,Canzoni  francesi  a  due  voci, 
buone  da  cantare  et  suonare"  heraus.  Die  Texte  sind  ganz 
unverfangliche  Liebesgedichte ,  die  Tonsatze  von  Sermisy, 
Peletier,  Herteur  und  dem  Herausgeber  selbst.  Sie  enthalten 
gleichsam  die  ersten  Keime  der  spateren  eigentlichen  Fuge,  wie 
z.  B.  im  achten  Stuck  der  Sammlung  von  Claudin  Sermisy  Ayez 
pitie  du  grand  mal  que  j'endure  die  hohere  Stimme  die  Proposi- 
tionen  der  tieferen  in  der  Oberquinte  beantwortet,  mit  Absatzen 
und  Wiedereintritten ,  welche  wie  die  erste  Ankiindigung  der 
Widen- clil age  des  eigentlichen  Fugenstyles  aussehen.  Der  Werth 
dieser  Stiicke,  z.  B.  gleich  des  ersten  von  Herteur  Amour  partez 
je  vous  donne  la  chasse  u.  s.  w.,  ist  allerdings  mitunter  nur  sehr 
gering,  aber  es  taucht  anch  gut  und  interessant  Gearbeitetes  auf, 
wie  jenes  ersterwahnte  Duo  Sermisy's.  Im  vorhergehenden  Jahre 
1538  hatte  Gardane  eine  ahnliche  Sammlung  vierstimmiger  Stiicke 
herausgegeben,  in  welch  er  vorziiglich  Clement  Jannequin  vertreten 
war  (,,Venticique  canzoni  francesi"  etc.)  Aber  auch  die  geistliche 
Musik  dieser  Tonsetzer  fand  Beachtung,    wie   denn  in  der  That 


Die  niederlandische  u.  niederl.-franz.  Musik  von  Josquin  etc.      341 

Gutes  und  Tiichtiges  darunter  war.  So  finden  wir  in  den  in 
Italien  gedruckten  Motettensammlungen  jener  Zeit  die  franzo- 
sischen  Tonsetzer  reicblick  vertreten,  ja  manclie  in  den  franzo- 
sischen  Drucken  nicht  vorkommende,  wie  in  den  ,,Mot.  del  fiore" 
im  dritten  Bucke:  Carette,  C.  Dalbi  (wolil  aus  Albi  stammend), 
Fouckier,  H.  Fresneau,  Hugier,  P.  Dulys,  ini  vierten 
Buche:  J.  duBois,  Coussin,  H.  de  la  Chapelle,  L.  Lalle- 
man  u.  a.  m.  Bei  dem  franzbsiscken  Namensklange  vieler  Nieder- 
lander  bleibt  es  schwer,  zuweilen  unmbglicb,  diesen  oder  jenen 
Tonsetzer  dieser  oder  jener  Nation  zuzuweisen. 

Im  Allgemeinen  kann  man  sagen,  dass  diese  Franzosen  um 
desto  erfreuliclier  sind,  je  naker  sie  ibren  Mustern,  den  Nieder- 
iandern,  steben.  Anton  de  Fevin  nnd  Mouton,  die  ganz  im  Geiste 
und  in  der  Wabrbeit  in  die  Scbule  der  letzteren  iibergegangen, 
konnten  wir  trotz  ibrer  franzbsiscken  Abstammung  nicbt  dazu 
recbnen ,  und  aucb  Arcadelt  und  Goudimel ,  deren  wicbtigste 
Tbatigkeit  sich  in  Rom  entfaltete,  bebalten  wir  der  Darstellung 
der  Musik  in  dieser  Stadt  vor.  Bei  den  besseren  specifisck- 
franzbsiscben  Meistern  bat  die  auf  franzbsisches  Naturell  gleich 
einem  Reis  gepfropfte  niederlandische  Kunst,  die  bier  ganz  eigene 
Bliiten  trieb  und  Friicbte  trug,  viel  Anziebendes.  Claudin 
Sermisy  und  Pierre  Certon  kbnnen  bier  als  Prototyp  gelten. 
Claudin  Sermisy's  Streben  war  ein  ernstes  und  nacbbaltiges,  bat 
er  docb  ein  ganzes  und  recbt  respectables  Lamentationen- 
werk  gescbrieben  (es  ist  unter  den  schon  bfter  erwabnten  von 
Bruscbius  berausgegebenen  Lamentationen  gedruckt).  Hier  ist 
der  Ton  durcbaus  ernst  und  wiirdig,  die  Arbeit  bbcbst  solid, 
einzelne  Ziige  sind  eigen  interessant,  wie  wenn  (zu  den  Worten 
,,quoniodo  obscuratum  est")  das  kircbliche  Motiv  in  engster  Nack- 
abmung  zwiscben  Tenor  und  Bass  eingefiibrt  wird  u.  s.  w.1) 
Sermisy's  Mess  en,  wie  die  Messe  Philomena  praevia,  die  Missa 
novetn  lectionum,  die  Missa  plurium  motetorwn,  die  Missa  Domini 
est  terra,  die  Missa  pro  defunctis  (sammtlicb  in  Attaignant's  grosser 
Sammlung,  bernacb  mit  Ausnabme  der  zuletztgenannten  1558 
nocbmals  bei  A.  le  Roy  und  Rob.  Ballard  gedruckt)  sind  wiirdige 
und  tiicbtige  Compositionen,  und  so  aucb  seine  Motetten,  wie 
die  vierstimmige  in  den  Mot.  del  Frutto:  Cortgratidamini  mild 
omnes,  in  Kriesstein's  Cant,  septem  etc.  vocnm  die  stattlicbe  funf- 
stimmige  Motette  Quae  est  ista  quae  progreditur  sicut  sol,2)  in  den 
Cant,  ultra  cent,  die  vierstimmige  Praeparate  corda  vestra  u.  s.  w. 
Josquin  braucbte  sicb  seines  Schiilers  nicbt  zu  scbamen.  Ein 
ganzes    Buck    Motetten    Sermisy's    druckte    1542    P.    Attaignant, 


1)  Dahin  gebbrt  auck  eine  vierstimm.  Passion  secundum  Matthaeum, 
ad  aequales  (fiir  tiefe  Stimmen).  Attaingnant,  1534.     K. 

2)  VomHerausgeber  protestantisch  umgemodelt  in:  Qui  est  is te,  qui.. 
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darunter  auch  sechsstimmige.  Nicolaus  Duchemin  in  Paris  publi- 
cirte  von  ihm  1556  bedeutende  Messen:  Quare  fremuerunt  gentes 
(zu  flinf  Stimmen),  Ab  initio,  Voulant  I'honneur,  Tota  pulchra  es1). 
Unter  seinen  Chansons  findet  sich  manclies  selir  Schbne.  Da- 
durch,  dass  er  gerne  nacb.  den  Versabsatzen  die  musikalische 
Periode  aufbaut  und  die  Stimmen  dabei  in  wohlgeordneten 
Accorden  zusammen  singen  lasst,  auch  die  Absatze  mit  Cadenzen 
markirt  u.  s.  w.,  haben  sie  oft  einen  fast  modernen  Zug.  Das 
Lied  U  me  suffit  in  Attaignant's  „Trente  et  quatre  chansons"  (1529), 
und  seine  Bearbeitung  des  Languir  me  fault  in  dem  1531  er- 
schienenen  ,,Trente  et  sept  Chansons",  konnen  als  vorziigliche 
Beispiele  seiner  Behandlung  der  Chanson  gelten.  Eine  vier- 
stimmige  ,,Fuge",  d.  i.  ein  streng  vierstimmiger  Canon  in  den 
Cant,  ultra  cent,  mit  dem  Teste  ,, San  eta  Maria"  ist  wenigstens 
ein  Beweis  von  der  Geubtheit  Sermisy's  auch  auf  diesem  Ge- 
biete  und  seines  ernsten  Strebens,  da  sich  die  Fliichtigkeit  zu 
i-olchen  Arbeiten  nicht  leicht  entschliessen  mag.  Sehr  tiichtige 
Psalmen  in  der  Collection  von  Montanus-Neuber.2) 

Pierre  Certon  (,,maitre  d'enfants"  in  der  Ste.  Chapelle  zu 
Paris),  von  Rabelais  den  besten  Meistern  beigezahlt,  nimmt  einen 
ahnlichen  Standpunkt  ein.  Adrian  LeRoy  und  Ballard  haben  1558 
von  ihm  drei  Messen  gedruckt:  Sur  le  pont  d' Avignon,  Adjuva 
me,  Regnum  mundi,  dann  nach  1559  abgesondert  eine  vierstimmige 
,,Ad  imitationem  moduli"  Le  temps  qui  court  und  ein  Requiem.3) 
Die  Schreibart  ist  die  franzbsisch-niederlandische,  die  Factur  ge- 
diegen,  die  Haltung  durchaus  wiirdig  und  kirchlich ;  den  Vergleich 
mit  den  Arbeiten  der  grossen  Meister  der  nahenden  goldenen 
Zeit  halten  sie  freilich  nicht  aus.  Das  Requiem  steht  gegen  die 
Todtenmesse  des  gleichzeitigen  Richafort,  des  alteren  Prioris 
ebenfalls  entschieden  zuriick  —  von  Palestrina  oder  Vittoria 
naturlich  gar  nicht  zu  sprechen  —  oder  es  bat  in  seiner  sehr 
absichtlichen  Einfachheit,  kraft  deren  es  fast  einem  meisterlich 
improvisirten  Fauxbourdon  gleicht,  einen  Ton  tiefen  Ernstes,  der 
sehr  ansprech  end  wirkt  und  trotz  jener  Einfachheit  eigene  und 
sonderbare  Ziige,   wie  den   Schluss   des  zweiten  Kyrie,   avo  Tenor 


1)  Selir  sclione  Exemplare  aller  dieser  Messen  in  der  k.  k.  Hof- 
bibliothek  in  "Wien. 

2)  Im  ersten  Buclie  die  Psalmen :  I.  Beatus  vir,  II.  Quare  fremuerunt 
gentes,  XXIII.  Domini  est  terra,  XXIV.  Ad  te  levari  (fiinfstimmig).  Im 
zweiten  Buclie :  Psalm  LXVI  Deus  misereatur  (fiinfstimmig),  Psalm  Miseri- 
cordia,  Psalm.  XCVII.  Cantate  Domino  canticum  novum,  CII.  Benedic 
anima  mea.  Im  dritten  Bucke  der  macktige  Psalm  CXIII  In  exitu 
Israel,  in  drei  Abtkeilungen.  Psalm  CXXI  Laetatus  sum  in  his.  Im 
vierten  Bucke:  Psalm  Verba  mea  auribus  f)ercipe  und  Psalm  Deus  in 
adjutorium  meum  intende. 

3)  Exemplare  vou  alien  diesen  lessen  im  Prager  Museum.  Auck  in 
Konigsberg  i.  Pr.     K. 
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unci  Bass  binter  einander  wie  iiber  Treppenstufen  in  die  Tiefe 
hinabsteigen.  Unter  Certon's  Motetten  findet  sicb  Gutes  und 
Tiichtiges,  daneben  auch  Mancbes,  was  nicht  eben  zu  scheTten, 
aber  aucb  nicbt  recbt  erfreulich  ist,  wie  die  vierstimmige  Motette 
Sub  tuum  praesidium  im  ersten  Bucbe  der  Mot.  del  Frutto  a  4 
voci.  Diese  Franzosen  wussten  sicb  in  der  kircblicben  Soutane 
recbt  gut  zu  nehmen,  aber  ganz  behaglicb  zu  tragen  war  sie  ibnen 
nicht  imnier.  Aber  scblagen  wir  das  13.  Bucb  der  Chansons  auf, 
die  Tylman  Susato  verbffentlicht.  Da  ist  ein  dreistimmiges  Lied 
von  Certon  Je  ne  fits  jamais  si  ayse.  Was  das  in  hellem  Jubel 
iiberschaumt,  wie  ein  Becber  Champagnerweins!  Hier  sieht  man, 
was  die  franzosische  polyphone  Chanson  (der  niederlandischen 
ahnlich  und  doch  so  verschieden)  im  giinstigen  Momente  ver- 
mochte.  Die  Tone  haschen  sicb  neckend,  die  Contrapunktirung 
steht  schon  ganz  nahe  an  Homophonie  und  wird  zum  graziosen 
Scherz.  Dies  eine  lustige  Stiick  wiegt  das  ganze  serieuse 
Requiem  des  Meisters  hoch  auf. 

Das  richtigste  Weltkind  ist  Clement  Jannequin  (obwohl 
er  auch  Motetten  und  Psalmen  componirt  hat)1)  und  ein  seltsam 
geistreicher  Genremaler  dazu,  ein  Tonsetzer  von  lebbafter  Pkan- 
tasie,  frischem  Geist  und  grosser  Originalitat,  dabei  in  der  Aus- 
fiibrung  ausserst  geschickt  und  von  feiner  Durchbildung.  Das 
Genre,  zu  dem  Gombert  mit  seiner  Vogelmotette  den  Ton  an- 
geschlagen,  macbt  Jannequin  recbt  eigentlich  zu  seiner  Domane. 
Er  schildert  in  einer  langen  Motette  den  Strassentumult  in  Paris, 
das  ausrufende  Geschrei  der  Verkaufer  (,,voulez  ouyr  les  cris  de 
Paris"  gedruckt  in:  Six  gaillardes  et  six  Pavanes  avec  treze 
chansons  musicales  a  quatre  parties  par  Pierre  Attaignant,  1529). 
In  diesem  kunstvollen  Charivari,  wo  einer  den  andern  zu  iiber- 
Bchreien  sixclit,  ist  der  balbsingende  Ton,  der  seltsam  rhytbmisirte 
Accent,  womit  Ausrufer  ihre  Waaren  ausbieten,  wie  es  scbeint 
mit  directer  Benutzung  ihrer  ,, Motive"  (denn  ein  Jedes  —  Fische, 
Schwefelbolzchen,  Backwerk,  Scbuhe  u.  s.  w.  —  hat  seine  be- 
stimmten  schon  von  feme  kenntlichen  Cadenzen)  in  toller  Komik 
nacbgeahmt,  welcbe  fiir  die  damaligen  Pariser,  die  diese  Tone 
in  alien  Strassen  zu  horen  gewohnt  waren,  iiberaus  drastisch 
gewesen  sein  muss  (fiir  Venedig  oder  Neapel  liesse  sicb  ein 
solches  Stiick  noch  heut  componiren).  Von  einem  einheitlichen 
GesammteindriTck  ist  naturlich  keine  Rede.  Wir  haben  bei 
Gombert's  Vogelmotette  an  gewisse  Vogelbilder  Breughel's  erinnert 
—  hier  moge  man  sicb  des  Kupferstichs  von  Jacques  Callot 
erinnern  (er  hat  ihn  auch  als  Gemalde    ausgefiihrt,    das  jetzt  in 


1)  Fetis  sagt  auch  „Messen".     Mir  sind  jedoch  nirgends  welche  vor- 
gekommen,  ausgenommen  die  Messe  La  bataille. 
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der  Akademie  zu  Venedig  zu  finden),  wo  in  einer  Menge  von 
Figuren  und  Gruppen  das  Durclieinander  eines  Jakrrnarkts  dar- 
gestellt  ist  mit  seinem  Jubilo  und  Gezank  und  seinen  lacker- 
lichen  Ungliicksfallen,  z.  B.  wie  einem  Esel  die  Lust  sick  zu 
walzen  gerade  dort  ankonnnt,  wo  die  Glashandler  ihre  Waare 
ausgestellt  u.  s.  w.  Jannequin  kat  musikalisck  etwas  Aeknlickes 
und  lacherlicb  pkantastisck  Geistreickes  geleistet.  Sehr  beriihmt 
und  sekr  oft  gedruckt  wurde  seine  Bataille,  die  auck  wieder 
nack  Bankelsangerart  anfangt  ,,Ecoutez  gentils  galloys  la  victoire 
du  noble  roy  francais"  u.  s.  w.  Man  hort  das  Anrucken  der 
Truppen  mit  Trommeln  und  einen  lustigen  Marsck  der  Quer- 
pfeifen,  den  Kanonendonner,  das  Prasseln  des  Kleingewekrfeuers, 
das  Sabelklirren,  die  Trompetensignale,  die  Commandorufe  und 
zuletzt  wie  die  gescblagenen  Scbweizer  mit  dem  Gescbrei 
,,toute  frelore  bigot"  das  Weite  sucben,  wahrend  die  Franzosen 
dazwiscben  jubeln   ,, Victoire,  victoire  au  noble  roi  des  Francois" 

—  alle  diese  Tonmalerei  nur  durcb    Menschenstimmen    bewirkt, 

—  in  seiner  Art  erstaunlicb  und  bei  guter  Ausfubrung  von  merk- 
wiirdigem  Effect.1)  Ein  etwas  sckwacheres  Gegenbild  ist  die 
Chasse  au  lievre.  Andere  Stiicke  sckildern  den  Lercbengesang 
(la  louette),  die  Nachtigal  u.  s.  w.,  und  in  dem  Caquet  de  fermes 
kommt  endlick  dieser  Kunststyl,  von  Hause  aus  ,,nur  ewigen  und 
ernsten  Dingen  geweibt",  bei  der  ausgelassensten  Komik  an. 
Unter  den  Attaignant'scken  Cbansons  gebciren  Jannequin  leider 
einige  der  ungezogensten. 

Clement  Jannequin  kat  den  kocbst  sonderbaren  Einfall  ge- 
babt,  sein  Bataillenstiick  zu  einer  Messe  zu  verarbeiten,  welcbe 
er  gleicbfalls  La  bataille  betitelt  (sie  ist  in  Jacob  Modernus' 
,, Liber  decern  missarum"  gedruckt).  Nack  denselben  Motiven, 
wie  dort  das  „escoutez  tous  gentils  galloys  la  victoire  u.  s.  w. 
erklingt  kier  das  Kyrie  eleyson;  in  trompetenmassigen  Fanfaren 
verkunden  die  Stimmen  ,,et  ascendit"  u.  s.  w.  Ob  wobl  der 
Eindruck  ein  besonders  erbaulicber  gewesen?!  — 

Die  Messen  der  franzosiscben  Tonsetzer,  soweit  sie  im 
Druck  erhalten  sind,  kommen  weder  an  Zabl  nocb  an  Gehalt 
und  Gediegenbeit  den  niederlandiscben  gleicb;  es  sind  auch  wohl 
fliicbtige  oder  innerlicb  leere  Arbeiten  darunter,  aber  im  Ganzen 
muss  man  ibnen  docb  das  Zeugniss  geben,  dass  es  Werke  sind, 
in  guter  Kunstzeit  entstanden,  deren  Geprage  sie  tragen  trotz 
ibrer  leicbteren  Factur.  Sie  baben  oft  eine  gewisse  Anmutb, 
die  gliicklick  wirkt,  und  man  kann  sick  zwisckendurck  des  Ge- 
dankens  nicbt  erwebren,  dass  die  ,,Canzon  francese"  hier  auf 
den  Kircbenstyl  zuriickgewirkt  und  ibm  eine  gewisse  Leicbtigkeit 


1)  Choron  Hess  das  Stuck  in  Paris  singen. 
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gegeben.  welche  gelegentlich  an  Leichtfertigkeit  streift.  Sie  geben 
sich  niclit  gerne  mit  strengen  Canons  (davon  indessen  das  dritte 
Buch  der  Motettensarnmlung  Attaignant's,  1534,  mit  Arbeiten  von 
Vermont  primus,  Hesdin,  Leherteur,  Claudin,  Hilaire  Penet  u.  s.  w. 
einige  aufzuweisen  hat),  oder  aucb  nur  mit  kiinstlicb  verschrank- 
tej  Nachahmungen  ab;  von  frappanten  oder  kiibnen  Harmonieen 
darf  man  bier  fast  nicbts  suchen.  Der  Styl  des  Quattrocento, 
der  hocb  und  streng  und  wiederum  pbantastiscb  war,  ist  bier  in's 
Klare,  aucb  wokl  in's  Niicbterne,  aber  aucb  in's  Freundliche  und 
Bebaglicbe  umgewandelt.  Dass  die  Stimmen  trotzdem  fugen- 
massig  (d.  b.  in  dem  Sinne,  wie  es  seine  Zeit  verstand  und 
iibte)  eingefubrt  werden  und  der  Satz  belebt-polyphon  ist,  tbut 
der  Leicbtigkeit  und  Zierlicbkeit  des  Ganzen  keinen  Eintrag; 
es  war  damals  eben  der  natiirlicbe,  selbstverstandliche  Styl,  den 
jedermann  scbrieb.  Der  Tenor  bedeutet  in  dem  beiteren  Wecbsel- 
gesprache  nicbt  mebr  als  jede  andere  Stimme,  es  sind  Messen 
nicbt  ,, super",  sondern  ,,ad  imitationem".  Wo  die  Tonsetzer, 
weil  es  die  Aufgabe  fliglicb  nicbt  anders  erlaubte,  wie  z.  B.  in 
der  Missa  pro  defunctis,  einmal  sebr  ernst  werden  sollen  und 
wollen,  geratben  sie  in  ibrem  Streben  nacb  Einfacliheit  sebr  nabe 
an  den  alien  Fauxbourdon,  obne  docb  in  die  einfacben  Accorde 
jenen  unsagbaren  Zauber  legen  zu  konnen,  wie  ibn  z.  B.  Palestrina 
seinen  Improperien  gegeben.  Je  naher  nocb  die  franzosiscbe 
Scbule  ibrer  Mutter,  der  niederlandischen,  stebt,  desto  tuchtigere 
und  erfreulichere  Werke  liefert  sie;  je  weiter  sie  sicb  von  jener 
entfernt ,  um  desto  mehr  verflacbt  sie.  Wahrend  die  nieder- 
landische Scbule  nocb  Meister  bervorbrachte  wie  Pbilipp  de  Monte, 
wie  Georg  de  la  Hele,  war  Frankreicb  scbon  so  weit  herunter- 
gekommen,  einen  Jacques  Mauduit  als  das  musikaliscbe  Welt- 
wunder  anzustaunen.  Messencompositionen ,  welcbe  der  eben 
gegebenen  Cbarakteristik  mebr  oder  minder  entsprecben,  gingen 
in  rneist  ganz  ausgezeicbnet  scboner  Ausstattung  aus  den  Pariser 
Druckereien  hervor.  Neben  den  nocb  sebr  schatzbai-en  Messen 
Claudin  Sermisy's ,  welche  den  talentvollen  Zogling  Josquin's 
nirgends  verleugnen,  waren  nocb  aus  der  Offizin  Pierre  Attaignant's 
(1532)  zu  nennen  die  Messen  iiber  ,,Osculetur  me"  und  ,,Impe- 
tum"1)  von  Georg  Le  Herteur  (gute,  den  Arbeiten  Sermisy's 
ziemlich  gleichzustellende  Compositionen) ,  Vidi  Speciosam  von 
Matth.  Sohier;  aus  der  Offizin  Nicolas  Duchemin's  (1556  u.  s.  w.): 
Pierre  Cadeac  M.  ad  im.  mod.  Alma  redemtoris,  Job.  Guy  on 
M.  je  suis  desherite,  Pierre  Clereau  Missa  ad  imitationem  Missae 


1)  Erne  Motette  Impetum  inimicorum  von  Crecquillon  enthalt  das 
Niirnberger  Magn.  op.  cant.,  auf  welche  das  zweite  „Kyrie"  der  Messe 
Herteur's  im  Thema  ofFenbar  Beziehung  nimmt. 
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Virginis  Mariae  (man  benierke  den  gegen  das  ehemalige  Missa 
,,de  B.  V."  anders  gefassten  Titel!),  Pierre  Daulphin  M.  je 
n'en  quis  plus  durer,  Matthias  Sohier  M.  Vidi  speciosam  (fiinf- 
stimmig),  Simon  de  Bone  font  M.  pro  mortuis  (fiinfstimmig) ; l) 
aus  der  Druckerei  Adrian  Le  Roy  und  Rob.  Ballard  (1557  etc.): 
Jean  Herrissant  M.  qnamdiu  vivam  Deo  serviam,  Jean 
Maillard  M.  ma  mie  un  jour  und  Ad  imitationem  missae  Virginis 
Mariae,  Nicolaus  de  Marie  M.  Panis  quern  ego  dabo  und  Je 
suis  desherite,  Pierre  Cadeac  M.  les  hauts  boys.2)  Die  Ton- 
setzer  beschrankten  sich  meist  auf  vierstimmigen  Satz;  Jobann 
Maillard  hat  aber  ein  sogar  achtstimmiges  Patrem  componirt 
(gedr.  1557  bei  Le  Roy  und  Ballard),  und  seine  Marienmesse 
ist  fimfstimmig  geschrieben.  Der  Unterschied  gegen  die  eigent- 
lich  niederlandische  Schule  tritt  am  starksten  hervor,  wo  die 
franzbsischen  Componisten  dieselben  Antiphonen  u.  s.  w.  zur 
Bearbeitung  genommen.  Erinnert  man  sich  der  wetteifernden 
Meisterarbeiten  iiber  die  Missa  de  B.  Virgine,  so  erstaunt  man, 
wie  frisch  und  Wohlgemuth  Maillard  mit  der  Aufgabe  fertig  wild. 
Aber  als  das  feine  Talent  und  der  geschickte  Mann,  der  er  ist, 
bringt  er  etwas  zu  Stande,  das  sich  sehen  und  hbren  lasst.  Unter 
den  beliebten  Motiven  war  das  Lied  Je  suis  desherite  (iiber 
welches  iibrigens  auch  Gombert  und  Orlando  Lasso  Messen 
schrieben)  fur  die  franzbsischen  Meister  einigermassen  das  was 
der  Omme  arme  fur  die  Niederlander.  Unter  den  von  Layolle 
1540  bei  Jac.  Modernus  herausgegebenen  zwblf  Messen  kommt 
auch  Gardane  mit  einer  M.  Si  bona  suscepimus;  Pierre  de 
Villiers  mit  einer  M.  de  B.  Virgine,  Jean  Sarton  mit  einer 
M.  Jouissance  vor.  Fiir  einen  franzbsischen  Meister  ganz  unge- 
wbhnlicher  Weise  hat  Villiers  seine  dreistimmige  Missa  De  Beata 
Virgine  als  Canonmesse  gesetzt ,  drei  Stimmen  aus  einer,  dem 
Discantpart,  mit  dem  Motto  „Trinitas  in  unitate"  und  der  speciellen 
Anweisung: 

Incipe  parve  puer  cantus  proferre  suaves 

Ad  duplum  Bassus,  quartam  Tenor  apte  sequentes. 

Das  ,, Magnificat"  nach  alien  acht  Kirchentbnen  durchzucom- 
poniren  (wie  Andere  sogar  zweimal  gethan —  Morales,  Palestrina) 
hatte  (ausser  dem  weiterhin  zu  nennenden  Pierre  Colin)  ein 
franzbsiscber  Componist  kaitm  die  Geduld.  Daher  denn  Le  Roy 
und   Ballard  die  acht  Modos  bei  mehreren  Componisten  zusammen- 


1)  Alle   diese  Messen  besitzt  in   ausserordentlich   schonem  Abdruck 
die  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien. 

2)  Alle   diese  Messen  befinden  sicb    in    der  Bibliothek    des  Prager 
Museums.  £in  Prachtexemplar  aucb  in  Kbnigsberg  i.  Pr.    K 
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cuchten  und  1557  herausgaben:  ,,Canticum  Beatae  Virginia,  quod 
Magnificat  inscribitur,  octo  modis  a  diversis  auctoribus  compositum" 
n.  s.  w.1)  Die  Tonsetzer  sind:  Arcadet  (Arcadelt).,  Maillard, 
Goudimel,  nochinals  Maillard,  Lescbenet,  Cadeac,  Certon,  Claudin 
(Sermisy).  Es  bat  sicb,  wie  man  siebt,  da  eine  ganz  achtungs- 
werthe  Gesellschaft  zusammengefunden  und  in  der  Tbat  gute, 
reine,  kunstwiirdige  Musik  gebracbt. 

Die  Motetten  und  motettenmassigen  Psalmen  (von  welcb' 
letztern  die  fur  die  hausliche  Andacbt  bestimmten  liedmSssigen 
von  Goudimel  und  Claude  Lejeune  wohl  zu  untersebeiden  sind), 
deren  man  in  den  belgischen,  italieniscben  und  deutscben  Drucken 
nicbt  wenige  trifft  und  von  denen  Pierre  Attaignant  1534 — 1539 
eine  wahrhaft  grandiose  Sammlung  in  vierzebn  Biicbern  veran- 
staltete,2)  zeigen  die  Schule  zuweilen  von  ibrer  fliichtigen  und 
leeren,  zuweilen  aber  auch  von  ibrer  feinen,  anmutbigen  und 
liebenswiirdigen  Seite. 

Hilaire  Penet's  baben  wir  scbon  vorhin  gedacht.  Einer  abn- 
lichen  Bicbtung  geboren  die  besseren  franzosischen  Meister,  welche 
in  erfreulicber  Weise  zeigen,  was  die  Scbule  vermocbte,  wenn  sie 
es  ernst  nabm.  So  ist  die  auch  als  Tonsatz  ganz  vortrefFliche 
Ostermotette  von  Matthaus  Gascogne  Alleluia  noli  flere  Maria 
(in  Salblinger's  Concentus  octo  etc.  vocum)  in  ihrer  bellen  Freudig- 
heit  ein  wahrbaft  scboner  Nacbklang  cler  abnlicben  Arbeiten 
Mouton's.  Eine  andere  ebenfalls  erfreulicbe  Ostermotette  in  den 
Mot.  del.  Frutto  Dum  transisset  Sabbatum  ist  von  Simon  Alard. 
Auch  andere  Stiicke  derselben  Sammlung,  wie  die  Motette  Nativitas 
iaa  Dei  genitrix  von  Jhan  du  Billon  (urn  1500  Sanger  der 
papstlichen  Capelle,  die  von  ibm  auch  handschriftliche  Messen 
besitzt),  3)  zeigen  einen  reinen  Motettenstyl  von  vieler  Klarbeit  und 
Eleganz.  Cbarakteristisch  fUr  diese  Motetten  ist  die  oft  ange- 
wendete  Wiederholung  ganzer  unveranderter  Partieen,  von  der 
man  nicht  recht  weiss  ob  sie  aus  einem  Streben  nach  archi- 
tektonischer  Symmetrie  oder  aus  dem  Wunscbe  entsprungen  ist, 
schneller  mit  der  Composition  fertig  zu  werden.  Zuweilen  wird 
man,  obne  alle  eigentliche  Kiinste,  durch  eine  sichere,  feste 
Meisterscbaft  im  Tonsatze  uberrascbt:  man  braucbt  von  Consilium 
nichts  zu  seben  als  das  dreistimmige  Effunde  iram  tuam  in  den 
Cant,   ultra  centum,   um  in  ihm   den  tucbtigen  Mann  zu  acbten.  ) 

1)  Exemplar  im  Prager  Museum. 

2)  Vollstandig  in  der  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien.  Die  Univer- 
sitatsbibliothek  in  Jena  besitzt  die  13  ersten  Bucher,  das  14.  und  letzte 
die  k.  Hof-  und  Staatsbibliothek  in  Muncben. 

4)  Von  diesem  Meister  waren  noch  zu  nennen  der  Psalm  Deus  vene- 
runt  gentes  im  zweiten  Buche  der  Montanus-Neuber'schen  Psalmen- 
collection,   im  vierten  die  Psalmen   Adjuva  me  Deus  und  Dextera  tan 

3)  Siebe  Nachtrag  zu  Seite  347. 
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Zuweilen  aber  entstellen  einzelne  fliiclitige,  unschbne  Pinselstriche 
ein  sonst  reines  Gerualde,  wie  z.  B.  den  zweiten  Theil  der  oben- 
genannten  Alard'schen  Ostermotette.  Wie  edel  und  ausdrucks- 
voll  den  besseren  Meistern  der  Schule  sich  der  Motettenstyl  zu 
guter  Stunde  gestaltete,  zeigen  die  trefflichen,  aucb  in  der  Bildung 
der  melodischen  Phrase  den  psalmodirend-kirchliclien  Ton  zu 
ganz  eigener  Eleganz  umbildenden  Motetten  von  Maillard  im 
xsiirnberger  Magn.  Opus  Cant.  (Dignare  me  laudare,  In  me  tran- 
sierunt  irae  tuae,  Do  mine  salvum  fac  regem,  Praeparate  cor  da 
vestra,  Domine  Jem  Christe  pastor  bo7ie). 

Jene  Schule  von  Tonsetzern,  die  sich  wesentlich  auf  die 
Canzon  francese  warf,  gleicht  aber  so  ziemlich  jenen  Seelen  hn 
ersten  Hollenkreise:  ,,che  vissero  senza  infamia  e  senza  lode". 
Kennt  man  einen,  so  kennt  man  so  ziemlich  alle;  man  fiib.lt  sich 
kaum  versucht  die  nahere  Bekanntschaft  der  iibrigen  zu  machen. 
Ihre  Arbeiten  sind,  neben  den  Tanzen  und  arrangirten  Liedern 
der  gleichzeitigen  Lautenschlager,  die  erste  eigeutliche  Unter- 
haltungsmusik,  die  nicht  Mehr  will  und  nicht  Mehr  bedeutet 
als  ihr  Publicum  leicht  zu  aniusiren;  ist  die  Zeit  solcher  Ton- 
setzer  vorbei,   so   spielen  sie   eine  iible  und  traurige  Figur. 

Bei  den  in  Rom  langer  weilenden  Pranzosen  jener  Zeit,  wie 
Goudimel,  Leonard  Barre  u.  s.  w.,  zeigt  sich  die  Einwirkung 
Italiens,  Roms,  des  Umgangs  und  Wetteifers  mit  tiichtigen  Meistern 
der  altberuhmten  niederlandischen  und  der  neu  aufbliihenden 
italienischen  Schule  in  sehr  fiihlbarer  Weise,  ihre  Kunst  kraftigt 
und  hebt  sich  daran  zu  einer  Hbhe,  an  welche  die  Daheimge- 
bliebenen,   wenigstens   Goudimel  gegeniiber,   nicht  hinanreichen. 

Ein  franzosischer  Meister,  dem  es  mit  der  Kunst  Ernst  war, 
ist  Pierre  Colin  (Colinius),  von  1532  bis  1536  Sanger-Capellan 
Franz  I.,  spaterhin  Vorsteher  der  Maitrise  bei  der  Kathedrale  zu 
Autun.  Jacob  Modernus  zu  Lyon  druckte1)  von  ihm  acht  Messen, 
dazu  acht  Motetten  und  das  ,,Magnihcat"  nach  den  acht  Kirchen- 
tonen.2)    Alles  Arbeiten   von  grosser,   man  konnte  sageu   ,,nieder- 

Dumine,  in  Kriessteiu's  Cant,  septeni  etc.  vocum  die  fiinfstimmige  Motette 
E'jo  sum  qui  sum,  im  Niirnberger  Maguum  opus  die  Motette  Pater 
peccavi.  Nach  E.  van  der  Straeten  hiess  Concilium  eigentlich  Jacob  de 
Raedt  und  war  ein  Niederlander. 

1)  Der  Band  enthalt  folgende  Messen:  Ave  gloriosa,  Beatus  vir, 
Tant  plus  de  bien,  Regnum  mundi,  Emendemus  in  melius,  Christus 
resurgens  (sammtlich  vierstimmig),  Peccata  mea  (fuufstimmig),  Beata  es 
Maria  (sechsstimmig) —  ferner  die  vierstimmigen  Motetten:  Sancta  Maria 
suceure  miseris,  0  Leodegari  (in  alien  Stimmen,  wunderlich  genug,  ge- 
schrieben  Oleo  degari),  Pastores  dicite,  Haec  est  via  fraternitatis,  Pater 
peccavi,  Nativitas  gloriosae,  eine  fiinfstimmige  Motette  Filiae  Jerusalem, 
eine  sechsstimmige  Assumpta  est  Maria,  und  die  acht  Magnificat  nach 
den  acht  Kirchentiinen. 

2)  Exemplar  in  der  k.  k.  Hofbibl.  zu  AVien. 
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landischer"  Tiichtigkeit,  welche  ganz  geeignet  sind,  den  Kuf, 
dessen  sich  Colin  (wie  die  zahlreichen  Drucke  seiner  Werke 
beweisen)  erfreute,  zu  rechtfertigen.  Bei  Duchemin  erscliienen 
1556  die  Messen  Confitemini  und  In  me  transierunt.  Die  Vene- 
zianischen  Druckereien  griffen  nach  denselben  Messen.  Ausser- 
dem  kommen  Motetten  und  Psalmen  von  ihm  gelegentlich  in 
den  Sammlungen  vor,1)  sogar  auch  eine  Chanson  im  12.  Buche 
der  Sammlung   Attaignant's. 

Ein  anderer  bedeutender  Componist,  den  man  aber  scbon 
fast  wieder  zu  den  bocbacbtbaren  nach  -  Josquin'schen  Nieder- 
landern  heriiberziehen  kbnnte,  ist  Dominicus  Phinot  oder 
Pi  not,  angeblich  aus  Lyon,  wo  seine  ersten  Arbeiten  1547  und 
1548  bei  Gottfried  und  Marcellus  Beringen  gedruckt  wurden 
(,,Motettae  quinque  sex  et  octo  vocum"  und  ,, Chansons  francaises 
a  quatre  parties").2)  In  jener  vorhin  erwalmten  Messensammlung 
Duchemin's  ist  er  durch  eine  vierstimmige  Messe  Ad  imitationem 
moduli  si  bona  suscepimus  vertreten.  Aber  auch  in  Deutschland 
nahm  man  von  ihm  Notiz.  Die  Forster'sche  Motettensammlung 
hat  von  ihm  in  der  zweiten  Abtheilung  (zii  vier  Stimmen)  die 
Motetten  Oscidetur  me  und  Altitudo  divitiarum  sapientiae ,  die 
Psalmencollection  Montanus-Neuber  im  dritten  Theile  den  fiinf- 
stimmigen  Psalm  CXIX  Ad  Dominum  aim  tribularer  und  im 
vierten  den  sechsstimmigen,  sehr  breit  gehaltenen  Psalm  Exaudiat 
te  Dominus  in  die  tribulationis,  das  Nurnberger  Magnum  opus 
cant,  die  fiinfstimmige  Motette  Inclina  Domine  und  die  sechs- 
stimmige  Stella  ista  sicut  flamma  corruscat.  Sehr  interressante 
und  bedeutende  Arbeiten  Phinot' s  enthalt  der  grosse  1564  bei 
Montanus  und  Neuber  erschienene  ,, Thesaurus  musicus.  continens 
selectissimas  octo,  septem,  sex,  quinque  et  quatuor  vocum  Har- 
monias  tam  a  veteribus  quam  a  recentioribus  symphonistis  com- 
positas,  et  ad  omnis  generis  instrumenta  musica  accomodatas". 
Hier  finden  sich  die  achtstimmigen  Laraentationen,  die  achtstim- 
migen  Motetten  Jam  non  dicam  vos  servos,  Sancta  Trinitas  unus 
Dens  und  Tanto  tempore  vobiscum  sum.  Diese  Compositionen,  nach 
venezianischer  Art  in  zwei  einander  antwortende  Chore  getheilt, 
lassen  zweifellos  erkennen,  dass  Finot  die  ahnlichen  Arbeiten 
Willaert's  vor  Augen  gehabt  haben  muss,  denen  sie  sich  auch 
in  der  Schreibart  sehr  annahern.  Die  Verwebung  der  Stimmen 
ist  hier  so  grossartig  frei  und  meisterhaft,  die  Haltung,  besonders 
in   den  Lamentationen,   von  so   ernster  Grosse  und  reiner  Schon- 


1)  In  den  Mot.  des  "Wissenacus,  in  der  Montan-Neuber'schen  Psalmen- 
collection, der  Psalm  Domine  quid  multipUcati  u.  s.  w. 

2)  Exemplar  in  der  k.  Bibl.  zu  Miinchen.  Ich  zahle  hier  etwas 
detailiirter  auf  beliufs  Erganzung  der  bei  diesem  Tonsetzer  ziemlich  un- 
vollstandigen  Angaben  bei  Fetis. 
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heit,  dass  Finot  hier  als  vollstandig  zur  niederlandischen  odcr 
niederlandisch  -  venezianischen  Schule  iibergegangen  angesehen 
werden  muss.  Man  traut  dann  freilich  den  Augen  nicht,  wenn 
man  unter  dem  Namen  des  Meisters,  dem  man  auf  jene  Werke 
hin  bereits  einen  Ehrenplatz  bei  den  Grossmeistern  seiner  Musik- 
epoche  angewiesen,  etwas  so  Schwaches  und  Ungeschicktes  trifft, 
wie  die  unerfreuliche  Motette  Virga  Jesse  floruit  im  ersten  Buclie 
der  vierstimmigen  Mot.  del  Frutto.  Vielleicht  ist  es  erne  friihe 
Jugendarbeit1)  —  in  der  Zeit  jener  reifen  und  grossen  Meister- 
werke  konnte  auch  die  schwachste  Stunde  des  Tonsetzers  der- 
gleicben  nicht  melir  bringen. 

Ein  der  niederlandischen  Weise  ebenfalls  verwandter  franzo- 
sischer  Meister  ist  Eustach  Barbion,  der  in  den  Susato'schen 
Chansons  (12.  Buch),  in  den  acht  Biichern  Motetten  des  Phalesius 
und  auch  im  Niirnberger  Magn.  op.  cant,  mit  der  funfstimmigen 
Motette  Amavit  eum  Dominus  und  mit  der  sechsstimmigen  Justus 
germinabit  sicut  lilium  und  Vigilate  et  orate  in  hac  node  vorkommt, 
die  letzterwahnte  ein  schones,  frommes  Nachtgebet.2) 

Ein  Meister  Las  son  kommt  in  den  Mot.  del  Frutto  (4  voc. 
lib.  1)  mit  einer  Motette  Congratulamini  mihi  und  in  den  Psalmen 
von  Montanus-Neuber  mit  dem  Psalm  In  manibus  tuis  sortis  meae 
vor.  Jener  schon  vorhin  unter  der  Heerschaar  der  Chanson- 
componisten  mitgenannte  Maistre  Gosse  oder  Gose  (wie  Fetis 
mittheilt,  gehorte  er  laut  Capellrechnungen  zu  den  Sangern 
Heinrich  II.)  zeigt  sich  in  den  Mot.  del  Frutto  mit  einer  Motette 
Non  turbetur  cor  vestrum  als  schatzbarer  Componist,  und  so  auch 
in  der  Abtheilung  der  Motetten  zu  vier  Stimmen,  die  Forster 
herausgab,  mit  einem  stattlichen  Tu  es  Petrus,  wogegen  er  in 
der  Petrejus'schen  Sammlung  (1538)  keineswegs  (wie  Fetis  angibt) 
vorkommt,  vielmehr  die  sechszehnte  und  letzte  Motette  Tria  sunt 
munera  pretiosa,  quae  obtulerunt  magi  Domino  mit  dem  offenbar 
einem  andern,  niederlandischen,  uns  nur  durch  dieses  einzige  Stiick 
bekannten  Tonsetzer  gehorigen  Namen  ,,Goessen  Joncker's" 
bezeichnet  ist. 

Bemerkenswerth  ist,  dass,  wahrend  die  niederlandischen 
Musiker  in  alle  Welt  ausgingen ,  die  franzosischen  (einzelne, 
wie  Goudimel,  Barre,  Robin  ausgenommen,  die  sammtlich  in  der 
Welthauptstadt  Rom  weilten)  ihre  Versorgung  daheim  suchten 
und   fanden.      Aus  dem  Kreise   der  specifisch  franzosischen  Ton- 


1)  Worauf  auch  die  abscheulichen  Parallelquinten  im  13.  Tempus 
deuten.  Im  Laufe  des  16.  Jahrhnnderts  -aakm  man  es  mit  dem  Quinten- 
7erbot  immer  strenger. 

2)  Der  Codex  58  der  Maglibecchiana  bringt  noch  zwei  Motetten  dieses 
Tonsetzers:  Credidi  propter  locutus  sum,  4  voc.  No.  14.,  und  In  con* 
vertendo  dominus,  4  voc.  No.  27.    Kade. 
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kiinstler  der  eben  geschilderten  Epoche  finden  wir  indessen 
Jean  Pionnier  als  Capellmeister  zu  Loretto.  Von  semen  Ar- 
beiten  sind  drei  Motetten  in  den  Mot.  del  Frutto,  liber  I.  cum 
sex  vocibus,  und  eine  auch  sechsstirumige  gut  und  verstandig  com- 
ponirte  Quern  dicuvt  homines  im  Nurnberger  Magnum  opus  etc. 
erhalten. 

Aucb  Henri  Scbaffen  gebort,  trotz  des  nicbt  franzbsisch 
klingenden  Namens,  Frankreich,  und  zwar  einer  vornehmen 
Familie,1)  an.  Werke  von  ihm  kommen  in  der  Sainmlung  ,,Evan- 
gelia  dominicorum  et  festorum  dierum  von  Montanus  und  Neuber 
(1554)  vor,  in  deren  Psalmencollection,  im  vierten  Theile,  auch 
eine  gute  funfstimmige  Composition  Heu  mild  nomine  quia  peccavi 
nimis  aufgenommen  ist.  Ein  Du  Beron  erscbeint  im  Nurn- 
berger Magn.  op.  etc.  mit  einer  ansehnlichen  fiinfstimmigen 
Motette  Laudate  coeli  et  exultet  terra;  in  eben  dieser  Saminlung 
ein  N.  Vuismes  mit  einer  secbsstimmigcn  Quae  est  ista,  quae 
processit  sicut  sol,  obne  Zweifel  derselbe,  der  als  Nicolas  de 
Wismes  in  des  Petrus  Pbalesius'  Cantionum  sacrarum  vulgo 
Motetta  vocant  quinque  et  sex  vocum  Lib.  I — VIII  (1554  bis 
1557)2)  erscbeint. 

Von  dem  Augenblicke  an,  wo  sicb  die  franzbsiscbe  Scbule 
selbststandig  macbte  —  das  beisst,  wo  sie  sich  von  der  nieder- 
landiscben  emancipirte  —  trug  sie  die  Keime  der  Verflachung, 
also  die  Keime  der  Entartung  in  sicb.  Sie  scbrieb,  um  ein 
Gleicbniss  zu  gebrauchen,  der  starken,  kraftvollen  eckigen  Frac- 
turschrift  der  Niederlander  gegenuber  (einer  Schriftart,  die  nicbt 
immer  gefallig,  aber  bedeutend  und  monumental  aussiebt)  die 
Currenthand  der  Contrapunktik ,  die  gelegentlicb  recbt  zierlich 
ausfiel,  aber  bei  geringeren  Talenten  auch  der  gerade  Weg  zum 
Sudeln  war. 

Claude  Lejeune  aus  Valenciennes  (st.  vor  1603)  kann, 
trotz  seines  nicbt  geringen  Talentes,  schon  als  Eeprasentant  der 
Zeit  des  Verfalles  gelten.  Als  eifriger  Calvinist,  der  die  Psalmen- 
iibersetzung  Marot's  und  Beza's  zum  Gebrauche  der  Hugenotten 
in  Musik  setzte,  verschaffte  er  sich  fast  mehr  aus  confessionellen 
als  aus  kunstlerischen  Griinden  grossen  Ruhm,  so  dass  man  ihm 
den  Beinamen  ,,le  ph^nix  des  musiciens"  gab.  Man  sang  seine 
Psalmen  mit  hollandischer  Uebersetzung,  welche  1664  zu  Schiedam 
gedruckt  wurde,  die  in  der  deutschen  des  Ambrosius  Lobwasser, 
welche  1573  zn  Leipzig  an's  Licht  trat,  und  von  der  Martin 
Opitz  meinte,  es  seien  sehr  wasserige  Lobgesange  (Valde  aquea 
seu  potius  aquosa).    Die  Musik  dieser  Psalmen  gehbrt  aber  jeden- 


1)  Fetis,  Biogr.  univ.  7.  Band  S.  439. 

2)  Exemplar  in  der  Stadtbibliothek  zu  Zwickau. 
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falls  zu  dem  Besten,  was  Lejeune  gemacht.  Die  iiberlieferte 
Melodie  liegt  im  Tenor,  aber  der  Discant  als  Oberstimnie  ge- 
staltet  sich  so  singbar,  dass  er  in  der  Folge  sehr  gut  fur  die 
eigentliche  Melodie  gelten  konnte.  Dabei  ist  die  dreistimmige, 
vierstimmige,  funfstimmige  Harmonie  klar,  wohltbnend  und  von 
ganz  wiirdiger,  religioser  Farbung;  der  Tonsatz,  wie  hier  sehr 
reclit  ist,  ganz  einfach,  fast  nocb  einfacher  als  in  den  Psalmen 
Goudimel's,  beinalie  nur  Note  gegen  Note,  es  sollten  ja  Volks- 
gesange  fur  die  Ungebildeten  und  Einfaltigen  sein.  So  baben 
diese  kurzen,  liedartigen,  strophenweise  abzusingenden  Tongebilde 
ganz  jene  Haltung,  die  wir  uns  als  die  reclit  und  eigentlicb 
,,choralmassigen"  gelten  zu  lassen  haben.  Lejeune's  Talent 
hatte  etwas  Unrubiges;  er  stopfte  alles  Moglicbe  in  seinen  soge- 
nannten  ,,Livre  des  melanges"  (1585  bei  Plantinus,  zweites  Buck 
1612  bei  Pierre  Ballard):  Cbansons  francaises  von  vier  bis  zu 
acbt  Stimmen,  italieniscke  Madrigale  von  vier  zu  secbs  Stimmen, 
lateinische  Motetten,  ein  venezianisches  ,,Ecbo"  zu  zebn  Stimmen, 
Canons,  Psalmen,  Magnificat.  Und  bei  aller  Unrube  tritt  wieder 
ein  Pedantenzug  zu  Tage:  er  componirte  ganze  weitlaufige  Werke 
systematisch  nacb  den  zwolf  Tonarten  Glarean's.  So  entbalten 
seine  ,,Octonaires  de  la  vanite  et  inconstance  du  monde"  je  drei 
nacb  jenen  zwblf  Tonarten  gesetzte,  folglicb  zusammen  36  Glare- 
aniscb  gemassregelte  Cbansons  und,  wie  es  scheint,  aus  Ver- 
ebrung  fur  Glarean  betitelt  er  sein  Hauptwerk:  ,,Dodecacorde, 
contenant  douze  psaumes  de  David  mis  en  musique  selon  les 
douze  modes  approuvez  des  meilleurs  auteurs  anciens  et  modernes". 
Es  entbalt  Duos,  Trios,  Satze  zu  vier,  funf,  secbs  und  sieben 
Stimmen.  Wabrend  der  Belagerung  von  Paris  zur  Zeit  des  Krieges 
der  Liguisten  gegen  Heinrich  IV.  fllicbtete  Lejeune  mit  dem 
Manuscript  durcb  die  porte  Saint-Denis  (es  ware  beinabe  durcb 
die  brutale  Robheit  eines  liguistiscben  Soldaten,  der  es  in's  Feuer 
der  Wacbtstube  warf,  vernicbtet  worden).  Im  J.  1598  erschien 
das  Werk  bei  Hieronymus  Haultin  zu  La  Roehelle  im  Druck. 
Auf  dem  Titelblatte  nennt  sicb  Lejeune  ,, compositeur  de  la 
musique  de  la  cbambre  du  Roy".  Diese  Psalmen  sind  ganz 
anders  bebandelt  als  jene  popularen,  sie  sind  im  Motettenstyl 
geschrieben ,  wie  es  scbeint,  nicbt  obne  Einfluss  italieniscber 
Vorbilder,  und  vielleicbt  Lejeune's  tiichtigste  und  gediegenste 
Leistung.  Halt  man  aber  seine  Chansons  mit  der  eckigen 
Stimmenfuhrung,  der  bedenklich  dilettantenhaft  aussebenden  Factur, 
den  wenig  gescbickt  ineinandergreifenden  Nacbahmungen  mit 
den  Arbeiten  Certon's,  Finot's  und  anderer  franzbsischer  Meister, 
die  kaum  ein  Menschenalter  vorber  gelebt,  zusammen,  so  er- 
schrickt  man  freilicb  ilber  den  rapiden  Verfall.  In  solcben 
Zeiten  bliiben  die  grosstbnenden  Beinamen  fiir  Mittelmassigkeiten 
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auf:   ,,le  phenix  des  musiciens"    oder   „le   prince    de    professeurs 
de    la    musique",    wie    man    den    gleichzeitigen     Eustache    de 
Caurroy  nannte,   dessen  enthusiastisch  bewunderte  Noels  in  ihrer 
leichten  contrapunktiscben  Ftigung  und  ibrer  Mittelstellung  zwiscben 
Volkslied  und  Motette  allerdings  recbt  biibsche  Arbeiten  beissen 
diirfen    und    dessen    bei    Eob.    Ballard    gedrucktes    Requiem    bis 
auf  Ludwig  XIV.  die  officielle  Todtenmesse  fur  die  franzbsiscben 
Konige  in  S.  Denis  war.     Den  alten  Jacques  Mauduit,  dessen 
von  P.  Mersenne  bewundertes  und  als  Meisterstiick  mitgetbeiltes 
Requiem  kaum  mebr  ist   als    ein    simpler  Fauxbourdon,  nannten 
sie  gar    ,,le   pere  de   la   musiqueu.     Und   wahrend    diese  Musik- 
phonixe,  Musikfiirsten,    Musikvater    in  Paris    ibr  Wesen    trieben, 
lebte    in   Rom    ein  Palestrina,    in    Miincben    ein  Orlando  Lasso! 
Dass  jene  Manner  einem  nichtsnutzigen,  liiderlicben  Hofe  dienst- 
bar    sein    mussten ,    mag    eben    aucb    nicbt    zum    besten    auf   sie 
eingewirkt    haben.      Und    damals    —    1570  —   erricbtete    Jean 
Antoine  Baif   eine  Academie   fiir  Poesie   und  Musik   in  Paris! 
Wenn  die  Poesie  todt  ist,  erscheinen  die  Alexandriner  Gelehrten, 
welcbe  sie  seciren.    Baif  s  Academie  starb  aber  selbst  sehr  bald 
an  angeborener  Schwache.     Arthur  aux  Couteaux,   der  scbon 
in  das   17.  Jahrbundert  gehbrt  (er  war  1627   Sanger  der  Katbe- 
drale  zu  Noyon)  und  eine  Menge  von  Messen,  Psalmen  u.  s.  w. 
componirt  bat,  und   der  um  wenig  jungere    Cbarles  d'Helfer, 
Canonicus    zu  Soissons,    der    nocb    Messen    nacb    alter  Art    tiber 
Antiphonen  und  Volkslieder  scbrieb,   sind  die  letzten  verspateten 
Nacbziigler  der  Schule,  ibr  letztes  triibes  Abendroth,  aber  beide 
keineswegs    ganz    zu    veracbten  ,    besonders    scheint    Artbur    aux 
Couteaux  wirklicb  Studien  eingebenderer  Art  gemacbt  zu  haben. 
Der  Geist  der  neuen  Zeit  mag  sie  scbon  mannigfach  beunrubigt 
haben,   ohne  dass  sie  seiner  Meister  zu  werden  vermochten.1) 

In  dem  benachbarten  Spanien,  fur  dessen  konigliche  Capelle 
immerfort  die  besten  Meister  aus  den  Niederlanden  berbeigebolt 
wurden  und  das  immerfort  mit  den  beherrschten  niederlandischen 
Provinzen  in  Verbindung  stand,  waltete,  wie  unter  solcben  Um- 
standen  selbstverstandlich  ist,  der  richtigste  Niederlanderstyl; 
doch  mag  man  wohl,  den  Spaniern  zu  Liebe,  etwas  Stolzes, 
Feuriges,  selbst  auch  Herbes,  Vornebmes  und  hinwiederum  etwas 
Mystisches  herausfuhlen  —  aber  eine  eigene  ,,spaniscbe  Schule" 
deswegen    zu    statuiren    geht    doch    wohl    nicht    an.     Vaqueras 


1)  Laborde  hat  in  den  2.  Band  seines  „Essai  sur  la  musiq  e" 
S.  34 — 97  eine  ganze  Messe  von  Arthur  aux  Couteaux  (quinti  toni)  und 
S.  104 — 108  Satze  eines  Requiem  von  d'Helfer  aufgenommen.  Dort  mag 
man  auch  Claude  Lejeune's  moralisirendes  Stuck  L'ambitieux  veut  ton- 
jours  mit  seiner  Tonmalerei  des  Strebens  zur  Hohe  u.  s.  w.  ansehen  — 
und  eine  Chanson  de  Petrarque. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.   III.  "& 
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fanden  wir  mitten  unter  den  Niederlandern.  Morales,  Guer- 
rero, (Herrero),  Ortiz,  Soto,  Vittoria  werden  wir  in  Rom 
kennen  lernen ,  von  Sepulveda,  Juan  Vasquez  und  dem 
„excellente  musico"  (wie  er  auf  dem  Titel  der  1547  zu  Valladolid 
gedruckten,  den  ,,Musen  dedizirten"  Silva  de  Sirenas  genannt 
wird)  Anriquez  de  Valderavano  konnen  wir,  da  uns  die 
„Sirenen"  nichts  bieten  als  eine  Tabulatur,  kaum  Mehr  nennen 
als  die  blanken  Namen.  Die  spanische  Architektur  fangt  an  (Dank 
sei  es  Mannern  wie  Caveda  und  Vila  Amil)  bekannt  zu  werden, 
die  herrliche  spaniscbe  Malerscbule  bat  uns  einzelne  Wunder- 
werke  beriibergesendet,  harrt  aber  zur  Stunde  einer  griindlichen 
Durcbforscbung  an  Ort  und  Stelle  —  die  Sckatze  spaniscber 
Tonkunst  liegen  vollends  einstweilen  in  den  Musikschranken  der 
dortigen  Katbedralen  begraben,  bis  Spanien  einst  so  zuganglich 
sein  wird,  wie  es  z.  B.  jetzt  scbon  Italien  ist.  Allerdings  hat 
neuestens  der  verdienstvolle  Don  Micbel  Hilarion  Eslava 
mit  den  bisber  erscbienenen  sieben  Banden  seiner  ,,Lira  sacro- 
hispana"  den  Weg  zur  Kenntniss  der  spaniscben  Meister  zu 
bahnen  angefangen. 

Der  gelebrte  vielseitige  Portugiese  Damian  a  Goes  (st.  1560) 
zeigt  sicb  in  seiner  von  Glarean  mitgetheilten  Motette  Ne  laeteris 
inimica  mea  und  einer  in  Kriesstein's  Cantion.  septem  etc.  vocum 
gedruckten  Surge  propera  arnica  mea  ganz  dem  niederlandischen 
Kunststyle  zugewendet;  es  sind  gute  Arbeiten,  docb  obne  irgend- 
welcbe  bbbere  Bedeutung.  Vieles  von  ihm  besitzt  (oder  besass) 
die  k.  Bibliotbek  zu  Lissabon.  Der  gepriesenste  Tonsetzer  Por- 
tugals  Fray  Manuel  Cardoso  aus  Frontiera  (geb.  1569,  seit 
1588  Carmelit  in  Lissabon,  Subprior  und  Capellmeister,  gestorben 
im  Alter  von  81  Jabren)  zeigt  in  den  beiden  ganz  vortrefflichen 
Motetten,  die  Proske  aus  dem  Musikarcbiv  des  Sagro  Convento 
zu  Assisi  mitgetbeilt  bat  (Cum  audisset  Joannes  und  Angelis  suis 
mandavit);  scbon  eine  sehr  entscbiedene  Verwandtschaft  mit  den 
gleicbzeitigen  grossen  Meistern  Italiens.  Von  ihm  ist  Franz 
Emanuel  Cardoso  aus  Beja  zu  unterscheiden,  von  dem  in  der 
ersten  Halfte  des  17.  Jahrhunderts  Messen,  Magnificat  und  andere 
Kirchengesange  im  Drucke  erschienen.  Sehr  bedeutende  Arbeiten 
beider  Cardoso  soil  audi  wieder  die  k.  Bibliotbek  bewahren.  Nach 
dem  Wenigen,  was  wir  von  Manuel  kennen,  verdient  er  die  grbsseste 
Beachtung. 


Roland  de  Lattre,  genannt  Orland  de  Lassus. 

Auf  der  Hohe  der  ruhmerfiillten  Zeit  der  niederlandischen 
Musik  steht  Roland  de  Lattre,  insgemein  genannt  Orlando 
Lasso,   Orland  de  Lassus,   auch  wohl  Roland  Lassus,  ge- 
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boren  zu  Mons  im  Jahre  1520,  sechs  Jahre  nach  Palestrina's 
Geburt,  ein  Jahr  vor  Josquin  de  Pres'  Tode1).  In  seiner  ersten 
Jugend  Chorknabe  in  der  St.  Nicolaskirche  zu  Mons,  soil  er 
wegen  seiner  herrlichen  Stimme  nicbt  weniger  als  dreimal  formlicb 
geraubt  worden  sein.  Zwblf  Jahre  alt,  begleitete  er  den  Vice- 
konig  von  Sicilien  Ferdinand  de  Gonzaga  nacb  Mailand,  dann 
nach  Sicilien.  Als  Jungling  von  18  Jahren  kam  er  nach  Neapel, 
wo  er  ungefahr  drei  Jahre  in  den  Diensten  des  Marquis  della 
Terza  blieb.  Im  Jahre  1541  wurde  er  vom  Cardinal-Erzbischof 
von  Florenz,  der  sich  eben  in  Rom  befaud,  sehr  wohlwollend 
aufgenommen,  weilte  ein  Halbjahr  in  dem  Palaste  des  Kirchen- 
fiirsten  und  erhielt  noch  in  demselben  Jahre,  obwohl  erst  21  Jahre 
alt,  die  Capellmeisterstelle  an  der  Basilica  von  S.  Giovanni  in 
Laterano  als  Nachfolger  Rubino's.  Den  gewohnlichen  Angaben 
nach  soil  ihn  schon  nach  zwei  Jahren  die  Nachricht  von  der 
Erkrankung  seiner  Eltern  bewogen  haben  nach  Mons  zurttckzu- 
kehren,  nach  den  Archivnotizen  der  Basilica  aber  verwaltete  er 
sein  Amt  bis  1548.  Er  traf,  heisst  es,  als  er  aus  Rom  nach 
Mons  zurtickkehrte,  seine  Angehorigen  nicht  mehr  unter  den 
Lebenden  und  besuchte  nun  in  Gesellschaft  eines  kunstfreund- 
lichen  Edelmannes  Giulio  Cesare  Brancaccio  England  und  dann 
Frankreich,  worauf  er  sich  in  Antwerpen  niederliess,  wo  er  zwei 
Jahre  verweilte.  ,,Hier  lebte  er",  erzahlt  sein  vertrauter  Freund 
van  Quickelberg,  „im  Umgange  mit  den  ausgezeichnetsten,  ge- 
lehrtesten  und  vornehmsten  Mannern,  die  er  fur  die  Musik  auf 
das  lebhafteste  anregte  (quos  undique  in  musicis  excitavit),  auf's 
hochste  geliebt  und  geehrt  von  ihnen  alien."  Endlich  (1557) 
berief  ihn  Albert  V.  von  Baiern  nach  Munchen  in  seine  beriihmte 
Capelle,  deren  Leitung  Orlando  im  Jahre  1562  ubernahm  und 
fiir  eine  Zeit  nach  den  Niederlanden ,  insbesondere  nach  Ant- 
werpen zurtickkehrte ,  wo  er  die  vorziiglichsten  (Selectissimos) 
Musiker  fur  die  Capelle  warb  und  nach  Munchen  mitbrachte. 
Hier  verehelichte  er  sich  mit  Regina  Weckinger,  Ehrendame  des 
herzoglichen  Hauses.  Aus  dieser  Ehe  stammten  vier  Sohne, 
Ferdinand,  Rudolph,  Johannes  und  Ernst  (der  beiden  ersten 
haben  wir  schon  als  guter  Musiker  gedacht,  auch  Ernst  befand 
sich  unter  den  Instrumentisten  der  herzoglichen  Capelle),  und 
zwei  Tochter  Anna  und  Regina,  letztere  heirathete  den  geschatzten 


1)  Die  TJntersuchungen  fiber  Roland's  Geburt,  seine  Familienverhalt- 
nisse  u.  s.  w.  sind  in  dem  bekannten  Werke  von  Delmotte,  und  dessen 
deutscher  Bearbeitung  von  S.  W.  Dehn,  dann  neuestens  in  dem  verdienst- 
lichen  Artikel  „Lassus  (Orland  ou  Roland  de)"  in  Fetis,  Biogr.  univ. 
Band  5  Seite  2Q7  u.  f.  so  umstandlich  behandelt  worden,  dass  ich  hier 
eben  nur  abschreiben  mflsste,  und  daher  die  Leser  besser  auf  jene  leicht 
zuganglichen  Werke  verweise. 
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Hofmaler  des  Kaisers  Rudolph  II.  Johann  ab  Ach  oder  voii 
Achen.1)  Am  7.  December  1570  ertheilte  Kaiser  Maximilian  II. 
auf  dem  Reichstage  zu  Speier  dem  grossen  Meister  den  Reichs- 
adel.  Orlando  reiste,  um,  wie  er  selbst  in  seiner  aus  Paris 
7.  Juni  1571  datirten  Vorrede  zu  dem  in  demselben  Jabre  bei 
Le  Roy  und  Ballard  gedruckten  „Moduli  quinis  vocibus"  u.  s.  w. 
erzahlt,  ,,zur  Befriedigung  des  lange  gebegten  Wunsches  Paris 
zu  seben"  (wo  er  also  mit  Cesare  Brancaccio  nicbt  gewesen), 
nacb  der  genannten  Stadt.  Welchen  Eindruck  sein  Erscbeinen 
dort  auf  die  scbonen  Geister  gemacbt,  zeigen  die  uberschweng- 
licben  Aeusserungen  Pierre  Ronsard's.  Der  ,,mebr  als  gottlicbe" 
Orland  wurde  von  Karl  IX.  mit  Ehren  und  Geschenken  iiber- 
hauft.  Aber  die  stets  wieder  nacherzablte  Angabe,  ,,Karl  habe, 
von  den  blutigen  Scbatten  der  Bartbolomausnacbt  verfolgt  und 
geangstigt,  dem  Meister  die  Composition  der  bernacb  so  beriihmt 
gewordenen  sieben  Busspsalmen  aufgetragen,  um  in  diesen  Klangen 
Trost  und  Beruhigung  zu  finden",  gebbrt  mit  der  Gescbicbte 
von  der  ,,Rettung  der  Kircbenmusik  vor  dem  Bannflucbe  des 
Papstes  Marcellus  II.  durch  Palestrina"  auf  ein  und  dasselbe 
Blatt  —  im  Fabelbuche.  Um  das  einzuseben,  bedarf  es  keines 
weiteren  Nachweises,  als  dass  diese  Psalmen  schon  in  den  weit- 
berubmten  Musikbiicbern  der  Munchener  Bibliotbek,  welcbe  in 
den  Jabren  1565  bis  1570  gescbrieben  und  gemalt  worden,  zu 
finden  sind,  die  Bartbolomausnacbt  aber  bekanntlich  erst  in  das 
Jabr  1572  gebort.  Orlando's  woblunterricbteter  Freund  van  Quickel- 
berg  sagt  in  der  Vorrede,  in  welcber  er  die  Bilder  des  Codex  er- 
klart:  ,,mandavit  itaque  princeps  illustrissimus  (es  ist  von  Albert 
von  Baiern  die  Rede)  excellentissimo  suo  Orlando  de  Lassus2) 
—  —    bos    psalmos    quinque    potissimum    vocibus    componendos, 


1)  Delmotte,  Dehn  und  Fetis  wissen  nicht,  wer  dieser  ,, Seigneur 
d'Ach"  gewesen.  Ich  freue  mich  hier  die  Familiennotiz  nach  einem 
Grabsteine  im  Vorhofe  des  Domes  zu  Prag  erganzen  zu  konnen.  Sie 
lautet:  „D.  O.  A.  Clarissimo  et  Excellentissimo  Romanor.  Imperat. 
Rudolphi  II  et  Matkiae  pictori  Cubiculario  Joanni  ab  Ach.  marito 
desideratissimo    Anno    Christi    MDCXV    aetatis    LXIII    pie    (die?)    VI 

Jan functo  Conjux  moestissima  Regina  de  Lasso  monumentum 

hoc vivo  .  .  .  ."     So  weit  war  die  Inschrift  der  in  den  Boden 

eingefiigten  Steinplatte  noch  1858,  wo  ich  sie  copirte,  gut  lesbar.  Als 
ich  sie  1865  wieder  aufsuchte,  fand  ich  den  seitdem  glatt  getretenen 
Stein  mit  Miihe  wieder,  die  Inschrift  fast  ganz  verwischt.  Schottky 
(Prag,  2.  Band  S.  208)  gibt  den  Schluss  „monumentum  hoc  memoriae 
causa  P.  B."  —  was  sicher  unrichtig  ist;  denn  das  Wort  „vivo"  habe 
ich  ganz  deutlich  gelesen  —  es  ist  sogar  jetzt  noch  sichtbar.  Zwei 
Zwillingsschwestern  Regina  und  Johanna,  Tochter  van  Ach's,  Enkelinnen 
Orlando's,  starben,  wie  ein  anderer  Grabstein  zeigt,  im  Jahre  1603  an 
demselben  Tage  und  der  gleichen  Krankheit. 

2)  Man  bemerke  diese  Form  in  der  grammatikalischen  Construction. 
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qui  quidem   adeo   apposite  lamentabili  et  querula  voce,   ubi   opus 
fuit  ad  res    et  verba    accommodando ,    singulorum    affectuum    vim 
exprimendo  rem   quasi    actam   ante    oculos    ponendo   expressit,   ut 
ignorari  possit,  suavitasne  affectuum  lamentabiles  voces,  an  lamen- 
tabiles    voces    suavitatem    affectuum    plus    decorarint.    —    —   — 
Ceterum    psalmi    isti  VII   poenitentiales    et    duo    psalmi    laudate, 
cum  jam  essent  ab  Orlando   compositi,   adeo  probati  sunt  illustris- 
simo    principi  —   —    ut  curaret     ea   in    augustissimis    membranis 
exscribi  et  imaginibus  locupletissimis  exornari;   demum,   cum  ipsa 
pictura    tarn    praestabilis    et    locuples    evasisset,    etiam    preciosis 
claustris    tamquam    quibusdam     sumptuosissimis    monilibus    jussit 
communiri".      Also    wurden    die  Psalmen    auf   den  Wunsch    des 
Herzogs  und  zwar  vor  dem  Jahre  1565  (da  sie  im  ersten  Bande 
stehen)   componirt.      Aber  Karl  IX.    sucbte    den    grossen  Meister 
wirklich    (1574)    fur    seine   Capelle    zu    gewinnen,    und    nur    der 
Tod    dieses    Fiirsten    vereitelte    die    bereits    bescblossene    Sache. 
In    demselben    Jahre    wurde    er   vom    Papst    Gregor  XIII.    zum 
Ritter  des  goldenen  Sporns  ernannt.    Orlando  blieb  in  Munchen, 
wo  er  als  wohlhabender,    allgemein    bochgeacbteter  Mann    lebte 
und    eine    kaum    glaubliche    Anzahl    von    musikaliscben    Werken 
schuf.     Die  Arbeit  war  fur  ibn  Pflicbt  und   Gewissenssache.    ,,So 
lange  mir  Gott  Gesundheit  schenkt",  pflegte  er  zu  sagen,   ,,ist   es 
mir  nicbt  erlaubt  miissig  zu  sein".     Er  kann  denn  auch  vielleicbt 
als    derjenige    Tonsetzer    bezeicbnet    werden,    dessen  Werke    an 
Zabl  (man  schatzt  sie  iiber  2000!)  die  Leistungen  jedes  anderen 
Meisters   iibertreffen.     Dazu   der  Dienst   in    der  Capelle.      So  ist 
es  denn  ganz  begreiflicb,  dass  nacb  jabrelanger  Ueberanstrengung 
Orlando,  im  Alter  scbon  vorgeriickt,  zum  Scbrecken  der  Seinen, 
plotzlich   in    einen    beklagenswertben    Zustand    von    Abspannung 
und  Geistesschwache  verfiel  und  fortan,  wie  seine  Gattin  Regina 
erzahlt,    ,, nicbt    mebr    der    stets    heitere,    zufriedene    Mann    war, 
sondern  sich  in  dusterer  Schwermutb  mit  den  Gedanken  an  seinen 
Tod   trug".     Dieser    erfolgte    denn    auch    am    15.    Juni    1594.  *) 
Vier    Monate    vorher,    am    2.    Februar,    war    Palestrina    in    Rom 
gestorben. 

Die  Dichter  der  Zeit  waren  unerschopflich  in  Orlando's  Lob; 
unter  ihnen  Jodelle,  der  ein  langes  Gedicht  zu  seiner  Ehre 
verfasst  hat.  Die  herkommliche ,  bereits  anderweitig  vollstandig 
abgenutzte    Vergleichung    mit    Orpheus  geniigte    nicht    mebr,   ein 


1)  Der  Todestag  ist  nach  den  Rechnungen  der  herzoglichen  Hof- 
kammer  sichergestellt  (Vergl.  „Orlando  di  Lasso"  in  Hormair's  Taschen- 
buch  XL.  Jahrgang  1852  — 1853).  Denselben  Todestag  gibt  Regina  de 
Lasso  (die  Gattin)  in  einem  an  die  Erzberzogin  Marie  von  Oesterreicb 
gescbriebenen,  jetzt  im  k.  k.  Haus-,  Hof-  und  Staatsarcbive  zu  Wien  be- 
findlichen  Briefe  an. 
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gewisser  Sebastian  Bauer  aus  Haidenheim  sagt  in  einer  latei- 
nischen  Grabschrift:  ,,Orpbens  babe  Felsen  nacb  sicb  gezogen, 
aber  Lasso  ziebe  selbst  den  Orpbeus".  Das  kiirzeste  und  beste 
ist  das  Distichon,  das  sicb  so  beruhmt  gemacbt  bat  wie  die 
Grabschrift  Raphael's,  an  die  es  auch  in  der  Fassung  anklingt: 
,,Hic  ille  est  Lassus,  lassum  qui  recreat  orbem;  discordemque 
sua  copulat  harmonia".  Dass  man  der  Motette  Gustate  et  videte 
wunderwirkeude,  und  zwar  regenvertreibende  Kraft  zuschrieb,  ist 
bekannt  —  also  wirklich  ein  Orpheusmirakel:  die  Sonne  (Apoll) 
tritt  hervor,  den  wunderbaren  Gesang  zu  horen!  Philipp  Bosquier 
citirte  ,,seinen  Orland"  sogar  in  seinen  Predigten.  Burney  kam 
dann  freilich  zweihundert  JaLre  spater  mit  seiner  Weisheit  hinter- 
drein1)  und  docirte:  ,, indeed,  the  compositions  a  Capella 2)  of 
Cyprian  Rore  and  Orlando  Lasso  are  much  inferior  to  those  of 
Palestrina  in  this  particular;  for  by  striving  to  be  grave  and  solemn 
they  only  become  heavy  and  dull;  and  what  is  unaffected 
dignity  in  the  Roman  is  little  better  than  the  strut  of 
a  dwarf  (!)  opon  stilts  in  the  Netherlanders".  Da  der 
gute  Orlando  schon  kein  Italiener  war,  so  hat  er  es  sich  selbst 
zuzuschreiben,  dass  er  nicht  wenigstens  ein  Englander  gewesen, 
wo  ihn  Burney  sicher  so  gut  wie  William  Bird  placirt  hatte: 
,,to  a  niche  in  the  temple  of  fame,  among  the  benefactors  of 
mankind"3)  und  Ehren-Oulibicheff  wurde  nachgeplappert  haben, 
so  gut  wie  er  jetzt  nachplappert:  ,,wenn  Palestrina  irgendwo 
Nebenbuhler  hatte,  so  war  es  in  England"  u.  s.  w.  Und  damit 
dem  Homer  sein  richtiger  Zoilus  nicht  fehle,  lasst  sich  Baini 
vernehmen:  ,, Orlando  di  Lassus,  Fiammingo  di  nascita,  fiammingo 
di  stile,  sterile  di  bei  concetti,  privo  d'amina  e  di  fuoco  e  che 
con  alcune  (?)  messe  e  motetti  a  otto  voci  di  stile  piano  (?)  si 
usurpo   l'eccessivo   elogio:  Lassum  qui  recreat  orbem"4). 

Da  wir  uns  mit  so  grossen  Autoritaten,  wie  Burney  und 
Baini,  wie  billig,  in  keinen  Kampf  einzulassen  wagen,  so  wollen 
wir  als  Anwalt  Orlando's  den  Mann  sprechen  lassen,  der  die 
alte  Tonkunst  reiner  und  tiefer  erfasst  hat  als  einer  derer,  die 
vor  ihm  gewesen,  Burney  und  Baini  nicht  ausgenommen.  Proske 
sagt  uber  unseren  Meister:  ,,Orlandus  de  Lassus  ist  ein  univer- 
seller  Geist.  Keiner  seiner  Zeitgenossen  besass  eine  solche  Klar- 
heit  des  Willens,  iibte  eine  solche  Herrschaft  uber  alle  Intentionen 
der  Kunst,   dass  er  stets   mit  sicherer  Hand  erfasste,  was  er  fiir 


1)  Hist.  of.  mus.  3.  Band  S.  314,  315. 

2)  Compositions  a  capella  —  das   ist:    Ziegencompositionen,    denn 
Capella  ist  nicht  Cappella! 

3)  Hist.  of.  mus.  3.  Band  S.  94. 

4)  Vita  di  G.  P    di  Palestrina  2.  Band  S.  432. 
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seine  Tongebilde  bedurfte.  Vom  Contemplativen  der  Kircbe  bis 
zum  heitersten  Wecbsel  profaner  Gesangweisen  fehlte  ihm  nie 
Zeit,  Stimmung  und  Erfolg.  Gross  im  Lyrischen  und  Epischen, 
wurde  er  am  grossten  im  Dramatischen  geworden  sein,  wenn 
seine  Zeit  diese  Musikgattung  besessen  hatte.  In  seinen  Werken 
finden  sicb  Ziige  episch-dramatischer  Kraft  und  Wahrheit,  dass 
man  sich  vom  Geiste  eines  Dante  oder  Michelangelo  angeweht 
fiihlt.  Will  man  Palestrina  an  Raphael's  Seite  stellen,  so  liegt  der 
Vergleich  nicht  allzufern,  unsern  Meister  den  grossen  Florentinern 
anzureihen.  Gross  in  der  Kirche  und  Welt,  hatte  Lassus 
das  Nationale  aller  damaligen  europaischen  Musik  der- 
gestalt  in  sich  aufgenommen,  dass  es  als  ein  charakte- 
ristisches  Ganze  in  ihm  ausgepragt  lag  und  man  das 
speciell  Italienische,  Niederlandische,  Deutsche  oder 
Franzosische  nicht  mehr  nachzuweisen  vermochte".1) 
Die  letztere  Behauptung  ist  jedoch,  wie  wir  weiterhin  nachweisen 
werden,  nur  mit  einer  wesentlichen  Einschrankung  anzunehmen. 
Schliessen  wir  uns  librigens  der  von  Proske  gegebenen  Schilderung, 
sie  fortsetzend,  an,  so  werden  wir  sagen  diirfen:  es  trete  also 
bei  Palestrina  mehr  das  Lichthelle,  Liebenswiirdige ,  wenn  wir 
so  sagen  wollen  ,,Engelhafte"  zu  Tage,  das  jedermann  sogleich 
anmuthet,  die  hochste  kunstlerische  Weisheit  in  scheinbar  selbst- 
verstandlichen  Formen,  wahrend  Orland's  Musik  tiefere,  dunklere 
Tone  anschlagt,  mehr  eine  energische  Kraft  entwickelt,  Umrisse 
von  machtigster  Lebendigkeit,  aber  von  geringerer  Anmuth  als 
die  Musik  des  Romers,  daher  sie  denn  fur  den  ersten  Eindruck 
nicht  in  gleichem  Masse  gewinnend  sein  kann,  bis  bei  naherer 
Bekanntschaft  ihre  Sprache  in  ihrer  ganzen  geistigen  Gewalt 
verstandlich  wird  —  gerade  wie  sich  in  den  Stanzen  des  Vaticans 
Raphael  gegenuber  der  Besucher  sogleich  heimisch  und  behaglich 
fiihlt,  dem  in  der  Sixtinischen  Capelle  Michel  Angelo's  vielleicht 
erst  bei  wiederholtem  Anschauen  die  Augen  iiber  die  ganze  Be- 
deutung  dieser  gewaltigen  Conception  aufgehen.  Fur  Proske  ist 
Orland  ein  Michel  Angelo,  also  ein  geistiger  Riese,  fiir  Burney 
ein  ,,Zwerg  auf  Stelzen",  fur  Proske  ist  er  ein  Dante,  fur  Baini 
ein  ,,seelen-  und  schwungloser  Flammlander".  Gliicklicherweise 
ist  der  Prozess  eigentlich  langst  entschieden,  und  die  Urtheile 
des  englischen  Musikhistorikers  und  des  romischen  Abbate  haben 
nur  noch  den  Anspruch  in  irgend  einer  Apophthegmensammlung 
unter    den  ,,stolide  dictis"   einen  Ehrenplatz  einzunehmen. 


1)  Einleitung  der  Musica  divina.  Sie  enthalt  tausendmal  Mehr  und 
Besseres  als  ein  Dutzend  von  Freunden  und  Parteigesellen  als  „treflflich" 
^,usposaunter  Musikgeschichten ,  welche  den  Biichermarkt  zu  iiber- 
schwemmen  beerinnen. 
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Dass  auf  die  von  Proske  betonte  Universalitat  Orlando's, 
eeinen  ,,kosmopolitischen"  Musikstyl,  seine  Lebensschiksale, 
die  ihn  fast  durch  alle  damaligen  Culturlander  fiihrten,  nicht 
wenig  eingewirkt  haben,  ist  wohl  sicher.  Aber  im  Grunde  werden 
wir  dock  nickt  umhin  kbnnen  bei  ihm  Ziige  des  Ahnherrn  wieder- 
zuerkennen ,  die  geistige  Pbysiognomie  Josquin's  de  Pres  — 
nicbt  des  Josquin,  der  Fugen  ,,ad  minimam"  der  Rathsel  und 
Doppelzeichen,  —  mit  alien  diesen  Raritaten  bat  Orlando  nicbts 
mehr  zu  schaffen  —  aber  des  Josquin  der  Messe  Da  pacem,  des 
Stabat  mater,  der  grossen  Motetten  und  Psalmen.  Die  Werke 
Orlando's  bieten  dem  Forscber  eine  nicht  zu  erschopfende  Fiille 
des  Trefflicbsten,  aber,  gleicb  jenen  Palestrina's,  erscbliesst  sicb 
ibre  ganze  Bedeutung  erst  dem,  der  aucb  die  Werke  der  Vor- 
ganger,  insbesondere  Josquin's  genau  kennt. 

Wie  Palestrina  an  Baini,  so  hat  Orlando  an  Heinricb  Delmotte 
seinen  Biographen  gefunden,  dessen  von  S.  W.  Dehn  iibersetztes 
und  mit  sehr  werthvollen  erganzenden  Anmerkungen  bereichertes 
Buch,  so  knapp  gefasst  es  ist,  dem  Meister  ein  schones  Denkmal 
setzt.  Allerdings  wtirden  Orlando's  Werke  eine  in's  Einzelne 
eingehende  Forschung  und  eine  so  tiefe  und  geistvolle 
kritische  Wiirdigung  verdienen,  wie  sie  Mozart  durch  Otto  Jahn, 
Handel  durch  Chrysander  gefunden.  Denn  gegen  panegyrisches 
Phrasengetrommel  im  Style  Baini's,  der  seinem  gbttlichen  Pierluigi 
zu  Ehren  Sonne,  Mond  und  alle  Sterne  verpufft,  ware  in  vor- 
hinein  zu  protestiren.  Aber  der  Katalog  der  gedruckten  Arbeiten 
Orlando's  bei  Delmotte- Dehn  umfasst,  die  zahlreichen  Stiicke  in 
einzelnen  Sammlungen  gar  nicht  gerechnet ,  189  Nummern 
(Manches  freilich  doppelt  angesetzt),  das  Verzeichniss  der  Hand- 
schriften  194  Nummern,  davon  die  einzelnen  aber  oft  wieder 
ganze  Motettenbiicher,  Madrigalenbucher ,  Biicher  voll  Messen 
und  Magnificat  sind!  Das  als  N.  75  kurz  als  ein  Posten  ange- 
setzte  Patrocinium  musices  (um  nur  ein  Beispiel  zu  geben)  zerlegt 
sich,  wenn  wir  die  stattlichenFoliobande  der  Wiener  oderMiinchener 
Hofbibliothek  einsehen,  in  folgende  Theile  und  Werke:  den  ersten 
1573  bei  Adam  Berg  in  Munchen  erschienenen  Theil  mit  sieben 
Motetten  zu  vier,  desgleichen  zu  fiinf  und  dann  noch  zu  sechs 
Stimmen  —  den  zweiten  Theil  mit  den  fiinf  fiinfstimmigen  Messen 
lie  rime  dolenti;  Oredidi  propter  quod;  Sidus  ex  claro;  Credidi 
propter  quod  (zweite  Bearbeitung) ;  Le  berger  et  la  bergere  —  den 
dritten  Theil  enthaltend  die  fiinfstimmigen  Stiicke  Vidi  aquam, 
Asperges  (zwei  Nummern),  das  Officium  nativitatis,  resurrectionis, 
Pentecostes  et  Corporis  Christi  —  den  vierten  Theil  mit  einer 
fimfstimmigen  Passion,  dann  vierstimmigen  Lectionen  aus  Hiob, 
und  die  Matutinen  De  nativitate  Christi  —  den  fiinften  Theil  mit 
vier-,   fiinf-,   sechs-  und   achtstimmigen  Magnificat  —  den  sechsten 
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mit  den  Messen  Dictez  maitresse;  Amar  donne;  Qual  donna  attende 
a  gloriosa  fama;  In  die  tribulationis ;  Jo  son  ferito  hai  lasso  und 
Pro  defunctis  —  den  siebenten  mit  Festtagofficien  fur  das  zweite 
kirchliche  Halbjahr  —  den  achten  mit  den  vierstimmigen  Messen 
Super  ut  re  mi  fa  sol  la,  La  sol  fa  mi  re  ut;  Pour  wig  plaisir; 
Surge  proper  a;  Dixit  Dominus  mulieri  Cananeae  und  Pro  defunctis 
—  den  neunten  mit  Vespergebeten,  Psalmodieen  in  Falsobor- 
donen ,  fiinfstimmigen  Hymnen  De  tempore.  Es  wiirde  diese 
eine  Sammlung  gerade  hinreichen  als  Frucht  eines  fleissig  zu- 
gebrachten  Lebens  gelten  zu  diirfen.  An  Magnificat  allein  sind 
bandschriftlich  in  der  Miincbener  Bibliotbek  nicht  weniger  als 
49  Nummern  zu  finden,  darunter  (ganz  ungewohnlicher  Weise, 
weil  man  sich  beim  Magnificat  sonst  an  die  kirchlicben  Motive 
hielt)  viele  iiber  weltliche  Lieder,  wie  0  die  vezzosa  aurora;  II 
est  jour;  Helas  fai  sans  merci  u.  s.  w.,  das  Canticum  Simeonis 
Nunc  dimittis  in  zehn  Compositionen,  zum  Theile  auch  wieder 
iiber  weltliche  Lieder,  wie  Io  son  si  stanco  u.  s.  w.,  eine  Unzabl 
Motetten  und  Hymnen  u.  s.  w.  Das  sammtliche  Motetten  Or- 
lando's umfassende  Magnum  opus  musicum  Orlandi  de  Lasso 
(im  Jahre  1604  von  dessen  Sohnen  Ferdinand  und  Rudolph 
herausgegeben)  enthalt  deren  nicht  weniger  als  516  zu  zwei  bis 
zwolf  Stimmen.1) 

Die  friihesten  gedruckten  Compositionen  Orlando's  sind  wohl 
die  1545  bei  Gardano  in  Venedig  erschienenen  Motetten  ,,11 
primo  libro  de  motetti  di  Orlando  di  Lasso".  Der  Meister  zahlte 
damals  25  Jahre,  und  diese  Compositionen  mbchten  mit  Sicher- 
heit  in  seine  rbmische  Zeit  zu  setzen  sein  (ein  Exemplar  in  der 
Bibliothek  des  Liceo  filarmonico  in  Bologna).  Von  da  an  wett- 
eiferten  die  Pressen  in  Venedig,  in  Munchen,  in  Niirnberg,  in 
Leeuwen,  in  Antwerpen,  in  Paris  seine  Werke  in  alle  Welt  aus- 
gehen  zu  lassen :  Messen,  Motetten,  Sacras  Cantiones,  Chansons, 
deutsche  Lieder,  Magnificat,  Madrigale  u.  s.  w.  Delmotte  hat  die 
Titel,  Druckorte  und  Jahreszahlen  iiberall  her  mit  grbsstem  Fleisse 
zusammengesucht  und  notirt;  eine  kritische  Sichtung,  insbesondere 
inwiefern  das  anscheinend  Verschiedene  etwa  identisch  ist,  iiber 
die  Neuausgaben  u.  s.  w.  stande  noch  bevor.  Aber  sie  wiirde 
fast  ein  Menschenleben  erheischen  (F6tis  hat  hierin  schon  sehr 
tuchtig  vorgearbeitet).2)  Herzog  Albert  dachte  daran,  die  Werke 
Orlando's  in  einer  ihrem  inneren  Werthe  entsprechenden  ausseren 
Ausstattung  zu  besitzen.  So  entstanden  jene  beriihmten,  mit  den 
feinsten  Malereien,  Prachteinbanden,  Clausuren  von  edlem  Metall 
u.   s.  w.   gezierten  Prachtcodices,  welche  eines  der  werthvollsten 


1)  In  der  k.  Bibl.   zu   Munchen.     Neuerdings   auch  in  Dresden,   k. 
Bibl.  Sammlung  Oels. 

2)  S.  Biogr.  univ.  5.  Band  S.  215-222. 
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Besitzthiimer  der  Miinchener  k.  Bibliothek  bilden.  Den  Anfang 
rnachen  die  schon  vorhin  erwahnten  sieben  Busspsalmen,  eines 
jener  Musikwerke ,  welcbe  zu  jenen  grbssten  Denkmalen  der 
Kunst  gehbren,  an  denen  der  Zeitenstrom,  der  das  Geringere 
bringt  und  wegspiilt,  macbtlos  voruberrollt.  Wird  von  Meister- 
werken  der  Musik  aus  dem  16.  Jabrbunderte  gesprocben,  so 
denkt  wohl  jeder  zunachst  an  diese  Psalmen  und  an  Palestrina's 
Missa  Papae  Marcelli.  Die  sieben  Busspsalmen  sind  Ps.  VI. 
Domine  ne  in  furore,  Ps.  XXXI  Beati  quorum  remissae  sunt  iniqui- 
tates ,  Ps.  XXXVII  Domine  ne  in  furore ,  Ps.  L  Miserere  mei 
Deus,  Ps.  CI  Domine  exaudi  orationem  meam,  Ps.  CXXIX  De 
profundis  clamavi,  CXLII  Domine  exaudi  orationem  meam.1)  Es 
haben  diese  Gesange  Orlando's,  selbst  abgeseben  von  der  meister- 
haften  Factur,  eine  ganz  eigene  Farbung  geistiger  Hobeit,  etwas 
unsagbar  Edles  und  Grosses,  und  ein  zauberhafter  Duft  von 
Schbnbeit  scbwebt  iiber  ibnen.  Hat  je  ein  Musikwerk  eine  pracht- 
volle  aussere  Ausstattung  als  Sinnbild  seines  inneren  Wertbes 
verdient,  so  sind  es  "sicher  diese  Busspsalmen.  Orlando  bait  die 
Form  des  ,,Psalmodirens"  recht  ausdriicklicb  ein  —  nach  den 
Versen  gliedert  sich  seine  Composition  in  viele  kleinere  Satzchen 
von  sechs  bis  zu  zwei  Stimmen,  Vieles  gleicbt  auf  den  ersten 
Blick  fast  nur  einem  Falsobordone,  ist  anscheinend  hbcbst  ein- 
facb  gelialten:  aber  siebt  man  naher  zu,  so  erstaunt  man,  wie 
selbst  in  solchen  scbeinbar  ganz  einfachen  Tongefiigen  die  ein- 
zelnen  Stimmen  fein  belebt  und  zu  Tragern  einer  innigen 
Empfindung  geworden  sind.2)  Ueberbaupt  ist  der  Ausdruck  ein 
tief  und  gewaltig  ergreifender,  er  erscbiittert,  aber  er  erbebt  und 
trbstet  aucb  in  wunderbarer  Weise.  Der  Geist  der  Busse,  wie 
er  sicb  bier  ausspricht,  ist  gewaltig,  aber  er  ist  keine  haltlos  und 
ohnmachtig  zusammensinkende  Zerknirscbung;  es  sind  die  Empfin- 
dungen  einer  starken  und  edeln  Seele,  der  wir  es  zutrauen,  sie 
werde    sich    nacb  dem    Falle    wieder    beroisch    aufricbten.      Wie 


1)  Dehn  hat  dieses  Werk  bekanntlich  neu  publicirt.  Bei  dem  Miserere 
hat  er  die  Schliissel  um  eine  Terz  heruntergeriickt  und  drei  [?  vorge- 
zeichnet,  eben  so  bei  Psalm  37  mit  zwei  ti  statt  des  einen  (7  im  Original; 
das  De  profundis  hat  er  in  die  Oberquarte,  den  letzten  Psalm  einen  Ton 
abwarts  transponirt.  Herr  Reissmann  (Allgem.  Gesch.  d.  Mus.  1.  Band 
S.  207  u.  f.)  hat  sich  dadurch  irre  fiihren  lassen,  solches  fur  die  Original- 
form  zu  nehmen  und  allerlei  Folgerungen  daran  zu  kniipfen.  Auf  seine 
Zergliederung  dieser  Compositionen  lasst  sich  am  besten  die  Xenie  an- 
wenden:  „durch  Schneiden  lernt  der  Schuler,  aber  wehe  dem  Frosch"  u.  s.w. 

2)  Man  wiirde  nicht  fertig,  wollte  man  auf  alles  Einzelne  mit  Fingern 
weisen.  Aber  nur  Eines  zu  erwahnen:  man  moge  z.  B.  gleich  im  ersten 
Satze  des  ersten  Psalms  den  Gang  des  ersten  Tenors  verfolgen  mit  dem 
riihrenden  Zuge  der  gleichartigen  Wiederholung  der  Worte:  ,,neque 
in  ira  tua". 
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Orlando  durch  grbssere,  geringere  Stimmenzahl,  durch  wechselnde 
Combinationen  der  hbheren  und  tieferen  Stimmen  die  Satze  im 
Colorit  feinsinnig  gegen  einander  abtbnt,  wie  er  in  den  Schluss- 
siitzen  dann  Alles  reicher,  bewegter  gestaltet,  ohne  docb  aus  der 
Haltung  des  Ganzen  herauszufallen,  das  Alles  wird  mankaumje 
genug  bewundern  konnen,  und  es  fallt  aucb  bei  Wiirdigung  des 
Kunstwerkes  sicher  ganz  anders  in's  Gewicht,  als  die  Frage:  ob 
Orlando  in  diesem  oder  jenem  Psalm  wirklich  und  wahrhaftig 
die  halb  imaginaren  Gesetze  des  lydischen,  mixolydisclien  oder 
hypomixolydischen  Modus  eingehalten.  Wer  bei  solchen  Werken 
niclits  Besseres  zu  sagen  weiss,  der  bleibe  mit  seiner  Gelehrsam- 
keit  lieber  davon;  mit  derlei  ausserlichem  Herumtasten  wird 
wenigstens  fiir  das  wirkliche  Verstandniss  des  Kunstwerkes  sehr 
wenig  zu  gewinnen  sein.  Wenn  van  Quickelberg  vor  allem  die 
,,klagenden  und  weinenden  Stimmen"  belobt,  so  fiihlt  er  doch 
auch,  dass  sein  Freund  Orland  hier  noch  etwas  ganz  Anderes 
geliefert  habe  als  ein  Bild  der  sich  in  Jammer  windenden  Zer- 
knirschung;  er  fasst  es  daher,  weil  es  in  der  That  schwer  ist 
das  rechte  treffende  Wort  zu  finden,  in  dem  Ausdrucke  ,,die 
Lieblichkeit  der  Affecte"  zusammen.  Diese  Gesange  haben  etwas 
die  Seele  mit  Kraftigung,  mit  wunderbarem  Troste  Durchstrbmen- 
des,  sie  driicken  nicht  in  verzagender  Angst  zur  Erde  nieder, 
sondern  beben  auf  starkem  Fittig  zum  Himmel  empor.  Orlando's 
grosser  Vorganger  Josquin  hat  alle  diese  Psalmen  auch  componirt. 
Neben  einandergestellt  erscheinen  hier  beide  Meister  in  ihrer 
ganzen  Grbsse,  dazu  jeder  auch  im  Lichte  seiner  Zeit.  Wie 
Orlando  Josquin's  Werk  mit  geistig  ebenbiirtiger  Kraft  fortsetzt, 
aber  getragen  von  den  reichen  Mitteln  einer  seitdem  weiter  ent- 
wickelten  Kunst  weiter-  und  kbherfiihrt,  wird  hier  ganz  besonders 
deutlich.  Wahre  Juwele  sind  in  ihrer  Art  die  zweistimmigen 
episodisch  eingeschalteten  Satze;  es  ist  erstaunlich,  welche  leben- 
dige  Kraft  und  Tonfulle  selbst  hier  mit  den  aufs  ausserste 
reducirten  Kunstmitteln  erreicht  wird  (das  Duo  Intellectum  tibi 
dabo  im  Psalm  Beati  besonders  bringt  in  anscheinender  Anspruch- 
losigkeit  einen  Geniezug  nach  dem  andern).  Dazu  gehen  die 
beiden  Stimmen  nach  den  strengsten  Gesetzen  der  Polyphonie 
neben  einander  mit  steten  Nachahmungen  u.  s.  w.  hin.  Die 
vollkommene  Meisterschaft,  mit  welcher  die  Noten,  welche  seit 
Josquin  ,,gehorchen  gelernt",  gehandhabt  wurden,  so  dass  sie  sich 
jeder  Intention  leicht  und  willig  fugen  mussten,  das  unaufhbrliche 
Denken  und  Schaffen  in  Formen,  welche  eben  dadurch  endlich 
aufhbrten  kopfbrechende  Arbeit  zu  sein  und  zur  gewissermassen 
leichten  Geistesthatigkeit  wurden,  machen  auch  allein  die  kaum 
glaubliche  Menge  der  Schbpfungen  Orlando's  einigermassen  er- 
klarlich   (aus  neuerer  Zeit    wa'ren    vielleicht  Alessandro   Scarlatti 
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und  J,  S.  Bach  analoge  Beispiele).  Diese  vollkommene  Herr- 
schaft  iiber  die  Note  maclite  es  auch  mbglich,  dass  die  uber- 
kommenen  kirchlichen  Motive  nirgends  den  freien  und  kiiknen 
Gang  der  Erfindung  des  Meisters  zu  hemmen  vermogen,  wie  er 
denn  z.  B.  im  Magnificat  sexti  toni  einen  harmonisch  reiclien, 
melodisch  fliissigen  Tonsatz  hinstellt;  sieht  man  aber  naher  zu, 
so  findet  man  den  alten,  strengen,  kirchlichen  Cantus  firmus 
hochst  gewissenhaft  und  notengetreu  im  Tenor  festgehalten,  aber 
diese  Noten  fiigen  sich  ganz  ungezwungen  in  die  Harmonieen 
ein,  ja  sie  helfen  sie  motiviren.  Wie  andere  Componisten  vor 
ihm,  behalt  auch  Orlando  gerne  das  kirchliche  Motiv,  z.  B.  fur 
sein (sechsstimmiges)  Paternoster,  den  bekannten  kirchlichen  Cantus 
firmus  bei,  Motive,  die  er  iiberall  mit  grossester  Leichtigkeit  geist- 
reich  und  geschmackvoll  zu  behandeln  weiss  (gedr.  in  der  1585 
erschienenen  Sammlung  ,,Cantica  sacra  u.  s.  w.).  Canons  in  ganz 
strenger  Form  zu  schaffen,  ist  ihm  natiirlich  ein  Leichtes,  eben 
darum  lasst  er  es  sich  nicht  gerade  besonders  angelegen  sein  sie 
aufzusuchen  und  anzubringen  (ein  Beispiel  das  in  der  „Continuation 
.des  melanges"  etc.  1584  gedruckte  sechsstimmige  Creator  omnium 
Deus  mit  einer  ,,Fuga  in  Diapente").  Die  Duos  in  seinen  Messen, 
wie  das  Domine  Deus  in  der  Messe  Puisque  j'ai  perdu  u.  a.  m., 
lassen  sich  oft  an  wie  ganz  strenge  Canons ,  aber  der  Meister 
zieht  es  insgemein  vor,  sie,  nachdem  er  die  Nachahmung  eine  Zeit 
lang  genau  festgehalten,  in  freien  Wendungen  weiterzufiihren. 
Das  Et  ascendit  der  Messe  Qual  donna  attende  lasst  er  ganz  im 
alten  Style  als  Fuga  ad  minimam  anfangen,  nach  wenigen  Takten 
schiittelt  er  den  Zwang  ab,  als  finde  er  die  Plage  nicht  lohnend, 
da  er  ja  ohne  sie  eben  so  vortreffliche  Musik  machen  kann. 
Die  Verbindung  einer  bestandigen  genauen  Keciprocitat  der 
Stimmen  unter  einander  mit  einer  geistvoll  freien  Fiihrung  jeder 
von  ihnen  ist  bei  ihm  besonders  bewundernswerth;  er  ist  iiberall 
hochst  gewissenhaft,    aber  nirgends  pedantisch. 

Der  Miinchener  Maler  Johannes  Mielich,  der  die  malerische 
Ausstattung  jener  kostbaren  Musikbiicher  besorgte,  hat  den  Scherz 
angebracht,  zum  Schlusse  des  ersten  Bandes  statt  des  einfachen 
,,Fortsetzung  folgt"  ein  Bild  des  Janus  mit  seinem  Doppelge- 
sichte  und  der  Beischrift  anzubringen:  ,,unus  ego  finem  libri 
monstro  —  alterius  ego  initium  praenuntio",  und  an  der  Schwelle 
des  zweiten  Bandes  begriisst  den  Beschauer  abermals  Janus : 
,, Janus  bifrons,  uti  primi  tomi  finem  monstravi,  sic  secundi  tomi 
totius  hujus  operis  initium  praenuntio."  Orlando  ist  aber  selbst 
ein  solcher  Janus,  er  blickt  nach  der  grossen  Vergangenheit  der 
Musik,  der  er  entstammt,  zuriick,  aber  auch  vorwarts  nach  der 
herankommenden  Neuzeit:  ,, alterius  initium  praenuntiat".  Die 
neue  Musik,   die  einstweilen,  der  Menge  nicht  sichtbar,  noch  unter 
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dem  Horizonte  liegt,   mit   neuen  Grundlagen  eines   vollig    anders 
gearteten  Harmoniesystems,   zeigt    sich    ihm  tlieilweise  wie   durch 
eine    Fata    morgana.       Er    wirft    einen    Blick   in  die   traumartig, 
prophetisch  iiber  dem  Gesichtskreise   sich  abspiegelnden  Wunder- 
lander;  aber  ehe   er  sie  noch  recht  erfassen  kann,  verblasst  das 
Bild  und  verschwindet.    Es  sind  hier  jene  ganz  neuen  Harmonieen 
gemeint,   jene    Ausweichungen    in    fremde    Tone,    die,    berrlicb 
wirkungsvoll,  einen  Tinctoris  und  selbst  nocb  einen  Glarean,  der 
in   seinem  Systeme    vergeblicb    nacb    einem    Facbe    sie    unterzu- 
bringen    gesucbt    hatte,    ausser    Fassung    gesetzt   haben    wiirden. 
Orlando  begreift,    wie    trefflich    der    chromatische    Scbritt,    durch 
den  ein  Ton  sich  um  einen   halben    Ton    steigend    scharft   (und 
zum    Leiteton    wird),    in    fremde    harmonische    Regionen    hiniiber 
fiihrt:  so  in  seiner  sechsstimmigen  Motette  Timor  et  tremor,  welche 
an  frappanten,    kiihnen,    prachtvollen  Harmonieen  iiberhaupt  be- 
sonders  reich  ist;  so  in  dem  Gesange  Alma  Nemes1)  und  ander- 
warts.     Dreiklangfolgen  in   seiner   sechsstimmigen   Motette  Dixit 
autem  Maria   (in    den   „Meslanges"   u.   s.  w.   1576)    deuten    ganz 
entschieden    auf   den    Zusammenhang    der    (modernen)    Tonarten 
nach   dem   Quintenzirkel,   noch   eigenthumlicher  und  hochst  wirk- 
sam    die    Modulationen     am    Schlusse    der   Motette    Improperium 
exspedavit  cor  meum  (im  ,,Magn.    op.   Orl."),    wo    sich    die    Har- 
monieen in  verkebrter    Folge,    quintenaufwarts,    aufbauen.      Nun 
wendet  aber  Orlando  z.  B.  auch  den  fur  unsere  Harmonie  fremden, 
der    alten    Harmonieweise    vertrauten    Scbritt    von    Dreiklang  zu 
Dreiklang    mit    um    einen    Ganzton    fallendem    Grundtone ,    den 
Palestrina  nur  mit  einer  gewissen  Reservation  und  nicht  zu  haufig 
braucht  (dann   aber  mit  prachtvoller  Wirkung,   wie  zu  Anfang  des 
zweichorigen    Stabat    mater),     diesen    merkwiirdigen    Schritt    also 


1)  Burney  (hist.  of.  mus.  3.  Band  S.  316)  notirt  hier  das  erste  in 
der  Geschichte  vorkommende  $  a.  Ich  glaube,  er  hat  ganz  recht  gesehen, 
wenn  er  es  mit  den  Textesworten  „novumque  melos"  in  Verbindung 
setzt  —  nur,  ware  beizufiigen,  nicht  diese  eine  Note  allein,  sondern  die 
ganze    Harmoniewendung ,    deren    integrirenden    Bestandtheil    es    bildet 

<  ^      t!        *  }.     So  illustrirt  Giov.  Franc.  Capello   in  seinen  ..Madrigali 
I   D   |P   H  J 

et  Arie   a  voce   sola"   (Venedig,  Griac.  Vincenti  1617)    den  Textesanfang 
Strana  armonia  mit  den  Noten: 
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wendet  er  verhaltnissmassig  oft  und  so  ganz  uubefangen  an,  dass 
man  sieht,  er  sei  ihm  eben  ein  Harmonieschritt,  wie  ein  anderer. 
Manchen  und  zwar  sehr  bedeutenden  Compositionen  Orland's  gibt 
es  einen  ganz  eigenen  Ton,  dass  er  gleichsam  auf  derselben  Tafel 
das  alte  Harmoniecolorit,  welcbes  ungebrochen  Farbe  neben  Farbe 
setzt,  und  das  neue,  herankommende,  welches  Mitteltinten  und  Ueber- 
gange  sucbt,  anbringt.  Wenn  die  Chromatik  in  einzelne  Motetten,  in 
einzelne  Madrigale *)  des  Meisters  vorsicbtig  und  bescbeiden  herein- 
blickt,  so  bat  er  aucb  ein  ganzes  chromatisches  Tendenzwerk  com- 
ponirt,  das  aber  erst  nach  seinem  Tode  von  seinem  Sohn  Rudolph 
in  Augsburg  1600  herausgegeben  wurde:  es  sind  die  ,,Prophetiae 
Sibyllinae  quatuor  vocibus  chromatico  more  singulari  confectae 
industria".  Die  angewendete  Chromatik  ist  aber  auch  hier  kein 
willkiirliches  Experiment,  sondern  hat  ihren  asthetischen  Grund, 
den  Prophetenliedern  eine  besondere,  ungewohnte  und  wunder- 
bare  Farbung  zu  geben.  Aron  wiirde  hier,  und  auch  sonst,  uber 
gar    Manches    den  Kopf   sehr    geschlittelt   haben.      Einen  Gang, 

wie  z.  B.  h  c  d  es,  erklart  er  wegen  der  seine  beiden  Grenz- 
punkte  bildenden  verminderten  Quarte  fiir  ganz  unmbglich;  aber 
gerade  diesen  von  Aron  verpbnten  Gang  wendet  Orlando  (und 
zwar  mit  der  bedeutendsten  Wirkung)  wiederholt  und  in  mehreren 
Stimmen  in  der  Motette  Tristis  est  anima  mea  an. 

Aber  so  interessant  derlei  Ziige  fiir  die  Charakteristik  des 
Meisters  und  seiner  Zeit  sind  —  sie  erscheinen  doch  nur  aus- 
nahmsweise.  Orland  ist  in  seinem  rechten  und  eigentlichen  Wesen 
Diatoniker,  so  gut  wie  die  anderen  Meister  seiner  Zeit.  Der 
strenge,  hoheitvolle  Zug  dieser  Compositionsweise  tritt  besonders 
in  seinen  Mess  en  grossartig  zu  Tage ,  welche  eine  Art  Ver- 
mittelung  zwischen  den  Messen  Josquin's  und  Palestrina's  bilden, 
womit  ihre  Stellung,  nicht  die  Rangstufe  ihres  musikalischen 
Werthes,  angedeutet  sein  soil.  Orlando  schreibt  auch  hier  bald 
reich  und  prachtvoll,  wie  in  der  Messe  Qual  donna,  bald  nimmt 
er  sich  die  abbrevirte  Form  der  Franzosen  zum  Muster,  wie  in 
der  Messe  Octavi  toni,  deren  Kyrie  so  uberaus  kurz  ist  wie 
manches  Kyrie  von  Goudimel  u.  s.  w.  Wenn  nun  aber  in  Josquin 
Vieles  auf  Palestrina  deutet,  Palestrina  seinerseits  viel  nieder- 
landisches  Hab'  und  Gut  in  seine  Musik  heriibergenommen,  Orlando 


1)  Man  selie  z.  B.  im  Madrigal  Amor  mi  strugge  il  cor  (aus  den 
1585  zu  Niirnberg  erschienenen  „Madrigali  novamente  composti  a  cinque 
voci",  welche  dem  Grafen  Maria  Bevilacqua  gewidmet  sind),  die  Stelle 
„sempre  convien,  che  combattendo  io  viva,"  wo  der  absteigende  Halbton 
im  Discant  offenbar  seine  besondere  (nicht  bios  rein  musikalische)  Be- 
deutung  hat.  Andere  Madrigale,  wie  das  Oh  d'amarissime  onde  (sicher 
eines  der  schonsten  und  edelsten,  die  je  componirt  worden),  gehoren 
dagegen  ganz  der  herkommlichen  Diatonik  an. 
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aber,  wie  wir  eben  sagten,  zwischen  beiden  gewissermassen  ein 
Mittleres  bildet:  so  sieht  man  wohl,  wie  bier  die  geistigen  Stro- 
mungen  ineinanderfliessen,  und  dass  die  Bebandlung  der  Kunst- 
gescbicbte  schwer  irrt,  die  da  meint  jedem  Meister  sein  wohlver- 
zauntes  Gebiet  anweisen  zu  mussen,  in  dem  er,  als  sei  er  meteor- 
artig  aus  dem  blauen  Himmel  beruntergefallen,  eremitenhaft  isolirt 
bausen  mag.  Es  ist  vielmebr  notbig  die  Spuren  des  inneren  Zu- 
sammenbanges,  die  Wecbselwirkung  der  Greister  auf  einander  sorg- 
sam  aufzusucben.  Man  darf  freilicb  nicbt  allzu  voreilig  scbliessen, 
etwa  wie  auf  anderem  Gebiete  ein  neuerer  Forscber  auf  das  Merk- 
mal  eines  kolbenfdrmig  gemeisselten  Lowenscbwanzes  hin  flugs 
einen  Culturzusammenbang  zwiscben  Mycen  und  Ninive  gewittert 
bat.  Aber  wirklicb  und  entscbieden  anklingende  (wenn  auch 
kleine)  Zttge  sind  jedenfalls  sebr  zu  beacbten.  So  erinnert  z.  B. 
der  sonderbare  Paukenbass  zu  den  Worten  ,,et  exspecto  resurrec- 
tionem"  in  der  Missa  octavi  toni  (zu  dem  man  im  ganzen  Palestrina 
kein  Seitenstiick  finden  wird)  und  der  abnlicbe  Bass  beim  ,,qui 
propter  nos  homines"  der  Missa  Laudate  Dominwm  (und  ebenso 
im  Magnificat  octavi  toni)  an  jene  Trompetenstimme  (Contratenor 
ad  modum  tubae)  im  ,,Et  in  terra"  einer  Messe  von  Dufay  und' 
wiederum  auch  an  den  Bass  im  Agnus  der  Messe  Malheur  me  bat 
von  Hobrecbt.  Das  zweite  Kyrie  der  eben  genannten  Messe 
Laudate  Dominum  erinnert  in  dem  arabeskenbaften  Imitationen- 
werk  der  sicb  auf  Taktweite  nacbabmenden  drei  oberen  Stimmen 
auf  das  starkste  an  den  Styl  der  Okeghem'schen  Periode  —  - 
man  meint  eine  der  alteren  ,,sonderbaren"  Messen  Josquin's  vor 
Augen  zu  baben  —  dazu  bait  der  Bass  den  einzigen  Ton  d 
durcb's  ganze  Stuck  bis  zum  Scblusse  eisern  fest  —  ein  Einfall, 
der  allenfalls  Hobrecbt  angehoren  konnte. 

Wollte  man  eigens  sucben,  so  wiirde  man  mebr  soldier  An- 
klange  an  sebr  Altniederlandiscbes  finden  (in  der  dreistimmigen 
Motette  Christus  resurgens  blickt  bei  dem  Worte  ,,vivit"  im  Sopran 
eines  der  scbonsten  melodiscben  Motive  des  Altvaters  Okegbem 
heraus  u.  s.  w.).  Aber  Orlando  prasentirt  sicb  in  seinem  Estote 
ergo  misericordes  aucb  wieder  wie  ein  ecbter  edler  Venezianer. 
Ein  pracbtiges  acbtstimmiges  Confitebor  tibi  (Floril.  Portense) 
konnte  man  unter  die  acbtstimmigen  Motetten  Palestrina's  ein- 
reiben.  Die  Cbansons,  welcbe  Tylman  Susato  (neben  italieniscben 
Stiicken  und  Motetten)  im  14.  Bucbe  seiner  grossen  Cbanson- 
sammlung  gedruckt  hat,  reden  (musikalicb)  das  feinste  Franzosisch, 
die  Madrigale  das  feinste  Italienisch,  die  „deutschen  Lieder" 
(unter  denen  sogar  die  beliebte  Martinsgans  mitfliegt)  das  derbe, 
ebrlicbe  Deutscb  des  16.  Jabrhunderts,  die  Vilanellen  treffen 
den  italieniscben  Volkston  gar  gut.  Ueberkomisch  ist  der  deutscbe 
Landsknecbtbauptmann  mit  seinem  italieniscbon  Standcben,  oder 
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das  Refectorium  zechender  Monche  mit  seinem  Doppelchore  Jam 
lucis  orto  sidere  statim  oportet  bibere.  1st  also  Orlando  etwa  ein 
Eklektiker?  Er  ist  es  nicht.  Er  war,  wie  wir  in  seinem  kurzen 
Lebensabriss  geseken,  wie  Odysseus,  der  „vieler  Menschen  Stadte 
gesebn  und  Sitte  gelernt  hat,"  oder,  eine  minder  hoch-  und 
fremdgegriffene  Vergleichung  zu  brauchen,  wie  einer  der  reichen 
Handelsberren  seiner  Heimat,  die  in  Batavia  so  gut  zu  Hause 
waren  wie  in  Antwerpen.  Was  er  da  bringt,  sind  nicbt  in  fremden 
Landen  zusammengesuclite  Raritaten,  mit  denen  er  prunkt;  es 
ist  eben  Alles  sein  voiles  Eigenthum,  das  er  zu  bedeutenden 
Zwecken  als  Herr  unbefangen  braucht,  wo  und  wie  er  es  eben 
gutfindet.  Durch  das  Mannigfache  tritt  macktig  iiberall  Eines 
hervor,  seine  geniale  Persbnlichkeit,  und  einigt  das  Verschiedenste 
zum  woblgefiigten  Einen,  nicbt  zum  vielleicht  geistreicben  Stiick- 
werke.  In  dieser  Beziebung  steht  Orlando  in  seiner  Zeit  einzig  da, 
bierin  bat  ibn  keiner  erreicht;  denn  Palestrina's  Zusammentreffen 
der  einzelnen  iiberlieferten  Elemente  ist  anders,  er  verscbmelzt  sie 
mebr  als  Kunstwerk,  als  Object  zu  einem  Ganzen,  wahrend  sie  bei 
Orlando  ibre  Eigenthumlichkeit  bebalten,  aber,  wie  gesagt,  ihre 
Einigung  in  der  Grossmacbt  seines  Geistes  finden,  der  das  in  der 
That  Verschiedene  in  dem  tauschenden  Lichte  der  Einheit  er- 
scheinen  lasst  (man  moge  sich  jetzt  dessen  erinnern  was  wir  vor- 
hin  aus  Proske  mitgetheilt).  Und  in  dies  em  Sinne  mbchte  man 
von  einem  Orlandostyle  sprechen,  wie  man  von  einem  Palestrina- 
style  spricbt.  Proske  findet  auch,  wie  wir  hbrten,  in  Orlando  einen 
wesentlich  dramatischen  Zug.  Dabei  ist  allerdings  nicht  entfernt 
an  Opernstyl  oder  Theatralisches  zu  denken:  Proske  meint  viel- 
mehr  jene  innere  gestaltende  Kraft,  welche  das  Texteswort,  den 
Sinn  der  Worte  erfasst  und  in  entsprechenden  Tbnen,  die  an 
das  Seelenleben,  ja  gelegentlich  selbst  an  die  Eindriicke  der  sinn- 
lichen  Wahrnehmung  analog  anklingen,  gleichsam  plastisch  aus- 
arbeitet.  Ein  schbnes  Beispiel  gibt  die  fiinfstimmige  Motette 
Angelus  ad  pastor  es  ait:  annuncio  vobis  gaudium  magnum  (im 
Floril.  Portense),  wo  in  der  prachtigen  Einleitung  der  Erzahler 
in  der  Botschaft  der  Engel  spricbt,  im  schliessenden  Alleluia  aber 
die  Chore  der  Menschen  mit  sich  steigerndem  Jubelrufe  einfallen. 
In  der  Motette  Dixit  Joseph  lasst  es  sich  Orlando  nicht  in  den 
Sinn  kommen  bei  den  gleich  nach  den  ersten  Tacten  einfallenden 
Worten  ,,ego  sum  Joseph"  etwa  theatralisch  die  Ueberraschung 
der  Erkennungsscene  (durch  plbtzliche  Harmonieriickung  oder 
sonst)  auszumalen;  aber  zu  Anfang  des  zweiteu  Theiles  macht 
das  Zurufen  der  Botschaft  ,, Joseph  filius  tuus  vivit  et  ipse  domi- 
natur  in  tota  terra  Aegypti",  womit  eine  Stimme  der  anderen  hastig 
in's  Wort  fallt,  einen  Eindruck,  als  sehe  man  etwa  auf  einem  die 
Scene   darstellenden  feierlichen  Kirchenfresco  eines  alten  Meisters 
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die  schonbewegte  herandriingende  Gruppe  der  Boten.  Den  ahnlichen 
dramat.  Zug  hahen  wir  schon  bei  Josquin  gefunden,  wir  werden 
ihm  sogar  bei  Palestrina  wieder  begegnen,  obwobl  er  bei  letzterem 
aus  der  idealen  Haltung  des  Ganzen  weniger  gewaltig  und  ener- 
gisch  hervortritt,  wenn  er  auch,  und  zwar  eben  so  tief  und  geist- 
reich  erfasst,  vorhanden  ist.  Man  rufe  sich  noch  einmal  die  von 
Proske  gebrauchte  Vergleicbung  zuriick  und  erinnere  sich,  wie  Ra- 
phael in  den  Stanzen  die  Begebenheit  erzahlt(Heliodor,  Attila),  und 
wie  Michel  Angelo  in  der  Sixtina  (Goliath,  eherne  Schlange)  —  es 
gibt  den  besten  Commentar.  Ein  Hauptbeispiel  wahrhaft  dramat. 
Ausdruckes  bleibt  die  ergreifende  Motette  Tristis  est  anima  (im 
Floril.  Portense).  Freilich  singen  auch  hier  funf  Stimmen  in  allerlei 
Einsatzen  und  Nachahmungen,  aber  kein  spaterer  Componist  hat  je 
den  Ton,  die  Stimmung  besser  getroffen,  wie  sie  der  aus  der 
evangel.  Erzahlung  bekannte  Moment  verlangt.  Die  tiefe  Trauer, 
die  auf  dem  Anfange  lastet,  die  schaudernde  Angst  bei  den  Worten 
„quae  circumdabit  me",  der  stille,  milde  Vorwurf  „vos  fugam  ca 
pietis"  und  endlich  das  opfermuthige,  grossartige  „et  ego  vadam 
immolari  pro  vobis",  in  welches  ein  ganz  leiser,  aber  tiefer  Schmer- 
zenszug  wehmii.tb.ig  hineinklingt.  So  ist  in  der  Motette  Domine  con- 
vertere  (im  Magnum  opus  Orl.)  die  gesteigert  innig  und  dringeml 
wiederholte  Bitte  „Salvum  me  fac"  von  der  grossten  Wahrheit  des 
Ausdruckes.  Wo  Orland  nicht  in  solcher  Weise  einzelne  Zuge  be- 
sonders  betont  und  hervorhebt,  herrscht  eine  mittlere  allgemeine 
Stimmung  des  Edlen,  Grossgedachten,  Wiirdigen  —  dabei  lebendige 
Energie,  die  nirgends  in's  Heftige  oder  Gewaltsame  iibergeht,  eine 
gleichsam  ruhende  Kraft,  breite  Fiille,  reine  Durchbildung  des  Ein- 
zelnen  und  bedeutende  Beziehung  jeder  Einzelheit  auf's  Ganze.  Es 
ist  dieses  wohl.  was  Proske  den  „epischen  Zug"  Orlando's  nennt. 
Manche  seiner  Motetten  machen  einen  Eindruck,  wie  jene  Gewolb- 
trager  Michel  Angelo's  in  der  Sixtina,  welche,  wenn  man  will,  Akt- 
figuren  sind,  die  Individuality  nicht  oder  kaum  markiren,  aber  wie 
sie  in  ihrer  gewaltigen  Lebenskraft  und  Lebensfulle  vor  uns  sitzen 
oder  knieen,  ein  machtiges  Geschlecht  reprasentiren.  Wenn  aber 
Orland  oft  auch  dramatisch  wird,  so  ist  es  natiirlich,  dass  er  auf 
Text  und  Textlegung  den  grossten  Werth  legt.1)  Er  declamirt  da- 
her  seine  Texte,  voran  die  lateinischen,  mit  grosser  Sorgfalt:  der 
langen  Sylbe  wird  die  langere  Note  zugetheilt  und  umgekehrt,  der 
Accent  der  Sprache  durch  Hebung  des  Tones,  selbst  auch  schou 
durch  die  Anordnung  im  Takte  markirt,  wobei  denn  das  Dehnen 
einer  Textsilbe  auf  mehrere  oder  viele  Noten  schon  einen  sehr  ein- 
geschrankten  Gebrauch  findet,  vielmehr  die  Sylbe  sehr  oft  ihre  ein- 
zelne Note  hat.  Ob  die  gerade  zu  Orland's  Zeit  laut  werdenden 
Klagen  iiber  Unverstandlicbkeit  der  gesungenen  Texte  auf  ihn  be- 

1)  Dies  hoben  auch  seine  Zeitgenossen  schon  besonders  hervor,  wie 
z.  B.  Joachimus  a  Burck  in  der  Vorrede  zu  den  Decades  1III,  1567.     K. 

Ambro?,  Geschichte  der  Musik.    III.  24 


370  Die  Zeit  der  Niederlander. 

stimmend  eingewirkt,  ob  er  auf  denWegen  seines  kiinstl.  Schaffens 
selbst  darauf  gekommen,  ist  nicht  zu  ergriinden.  Er  trifft  hierin 
wiedemm  mit  Palestrina  zusammen,  mit  dem  man  ihn  ja  auch  sonst 
so  oft  zusammen  nennt.  Ueber  das  wecliselseitige  Verhaltniss  dieser 
beiden  Meister  gibt  kaum  irgend  etwas  einen  tieferen  Einblick  als 
die  Vergleichung  des  zweicbor.  Stabat  mater  von  Palestrina  mit  dem 
auch  zweicbor.  Stabat  mater  von  Orl.  Lasso.  Wo  jener  sick  gleich- 
sam  sunachst  an  die  Engel  des  Himmels  wendet  und  sie  zur  Erde 
hemiederfuhrt,  bleibt  dieser  allerdings  unter  den  ibm  nahen  und 
vertrauten  Menscben,  aber  er  hebt  sie  zu  den  ewigen  Hoben  des 
Himmels  empor.     Im  Lichte  des  Ideales  begegnen  sicb  beide. 

In  Orlando  Avar  die  niederl.  Tonkunst  vollendet,1)  aber  audi 
in  dem  Sinne  vollendet,  dass  die  Niederlander  plotzlich  vom  Schau- 
platze  abtreten.  Orlando's  Sonne,  Lambert  de  Sayve,  Alain  Gauc- 
quier,  Carl  Luython  u.  A.,  die  wir  scbon  genannt,  sind  gleicbsam 
das  letzte  zitternde  Ausklingen  der  Saite,  die,  stark  und  voll  an- 
geschlagen,  so  lange  und  berrlich  getont.  Man  bat  zur  Erklarung 
dieser  Erscbeinung  auf  die  Kriege  zur  Zeit  des  „Abfalls  der  Nieder- 
lande",  auf  die  religiosen  Wirren  u.  s.  w.  hingewiesen.  Aber  erlebte 
nicbt  mitten  in  diesen  Kriegen  und  Wirren  die  Malerkunst  der  Nie- 
derlander eine  herrlicbe,  ganz  neue  und  eigenthumlicbe  Bliite? 
Dauerte  nieht  die  Freude  an  Musik,  Gesang,  Hausconcerten  u.  s.  w. 
fort,  wie  uns  die  reizenden  Conversationsbilder  der  niederl.  Maler 
des  17.  Jabrb.  zur  Genuge  zeigen?  Setzte  es  nicbt  eben  damals 
aucb  in  Deutschland  und  Italien  Wirrsal  und  Bedrangniss  genug? 
Fast  scbeint  es,  als  sei  den  einzelnen  Volkern  in  den  einzelnen 
Kiinsten  ein  gewisses  quantitatives  Mass  Talent  in  vorbinein  zu- 
gemessen.  Ist  dieses  aufgebraucht,  so  tritt  plotzlich  eine  Zeit  des 
Bracbliegens,  hocbstens  ein  scbattenbaftes  Nachleben  der  Kunst 
ein,  dessen  Obnmacht  dann  gegen  die  Lebenskraft  der  voruber- 
gegangenen  berrlicben  Zeit  doppelt  absticht.  Was  bat  Italien  in 
der  Malerei  geleistet,  seit  seine  grosse  Epoche  geendet?  Ein  neuer 
Guicciardini  wiu-de  an  den  belg.  Landern  Vieles  von  dem,  was  der 
Florentiner  Historiograpb  gelobt,  nocb  beut  zu  loben  finden,  aber 
das  Capitel  des  Florentiners  von  der  Musik    musste    er  streicben. 

1)  Mir  will  es  nicbt  gelingen,  etwas  Niederlandisches  an  Lassus  aus- 
findig  zu  maclien,  als  Name  und  Herkunft.  Im  Gregensatze  zur  niederlan- 
disch-romischen  Tonsetzerschule,  die  an  der  Bearbeitung  des  Gregoria- 
nischen  Chorales  gross  geworden  war,  erstarkt  Lassus  am  Madrigal. 
d.  h.  an  der  freien  Composition.  Denn  wenn  aucb  Lassus  zu  den  fleissigsten 
Bearbeitern  des  Gregorianischen  Gesanges  gebort,  so  bleibt  er  docb  mit 
dieser  Aufgabe  so  weit  hinter  seinem  grossen  Zeitgenossen  und  Kivalen 
Palestriua  zuriick,  dass  man  leicbt  am  Urtheil  seiner  Zeitgenossen  irre 
werden  diirfte,  wollte  man  die  Leistungen  des  Meisters  auf  dem  Gebiete 
des  Chorales  zur  Vergleichung  nehmen.  Die  Zeitgenossen  schatzten 
aber  namentlich  scin  Motett,  und  fur  dieses  ergiebt  sich  das  weltliche 
Lied  und  das  Madrigal  d.  h.  die  freie  Composition  als  die  Schule 
dieses  Meisters,  aber  nicht  der  Choral!  —    K. 


ZWEITES  BUCH. 

Die  Musik  in  Deutschland  unci  England. 


i. 

Die  deutschen  Tonsetzer. 


•24 


9.1  * 


Zweites  Buch. 

I,  Die  deutschen  Tonsetzer. 


Als  Heinrich  Finck's  GrossnefFe  Hermann  Finck  im  Jahre 
1556  seine  ,,Practica  musicae"  drucken  liess,  leitete,  nach  der 
Zeit  Weise,  des  Verfassers  Freund,  der  Humanist  Simon 
Proxenus  aus  Budweis  in  Bohmen,  das  Buch  mit  einem  lobenden 
Gedichte  ein,  aber  in  elegischem  Versmasse,  in  dem  er  unter 
andern  folgende  Vergleichung  iiber  Stellung  und  Loos  der  Musiker 
in    den  Niederlanden  und  in  Deutschland  macht: 

Gallos  cantores  vulgo  dicteria  jactant 

Nescio  Germanis  quae  mala  fama  nocet 

Haec  quicunque  fuit  primus  qui  protulit  autor 

Censor  Germanis  non  satis  aequus  erat 

Aut  certe  causas  oculis  non  vidit  apertis 

Hactenus,  ingeniis  quae  nocuere  bonis. 

Gallia  cantores  curat,  Germania  Martem 

Horrida  plus  placidis  cantibus  arma  placent 

Sumptibus  ilia  fovet  juvenes,   nee  spernit  adultos, 

Musa  quibus  nomen  contulit  ipsa  suum, 

Haec  est  militibus  facilis,  qui  classica  clamant 

Inde  manet  doctos  gratia  rara  deos 

Artifices  quotiens  rerum  penuria  pressit? 

His  quoties  tristi  clausa  senecta  die? 

Quis  cupiat  studiis  igitur  magnove  labore 

Quaerere  tela  suae  sortis  iniqua  sibi? 

Quis  demens  inopem  sibi  diligat  arte  senectam 

Dum  ferat  ignavus  splendidiora  dolus  u.  s.  w.  x) 

Und  als  Georg  Forster  1551    den    dritten    Theil    seiner    grossen 


1)  Hermann  Finck  gibt  zu  dieser  Elegie  einen  Commentar  in  Prosa : 
„qui  in  ea  (sc.  musica)  apud  exteros  excellentes  evadunt,  amplissimum 
suae  industriae  et  diligentiae  fructum  sine  dubio  consequuntur.  His 
stipendia  ampla  decernuntur,  redditibus  ac  dignitatibus  locupletantur, 
quae  quidem  praemia  non  possunt  non  excitare  liberalia  ingenia,  et  cur- 
renti  calcar  addere  quam  maximum.  Apud  nos  vero  excellentes  artifices 
(ut  nihil  dicam  amplius)  in  tanto  honore  et  pretio  non  sunt,  imo  saepe 
periculum    famis  vix  effugiunt." 


374  Die  Musik  in  Deutschland  und  England. 

Sammlung  von  Liedern  und  Gesangen  deutsclier  Meister  dem 
Hauptmanne  zu  Waldsassen  und  Pfleger  von  Liebenstein  Jobs 
vom  Brande  widmete,  belobte  er  den  Junker,  dass  er  sich  ,,mit 
dem  setzen  oder  componiren,  welches  bey  andren  des  adels  ein 
seltzam  wilpred  und  scbier  ein  schand  ist,  neben  Herrengeschefften 
und  embtern"  befasse.  Aber  wie  trotz  des  Jammerrufes,  den 
der  altdeutsche  Maler  Lucas  Moser  von  Weil  1431  auf  eines 
seiner  geinalten  Altarwerke  schrieb  ,,schrie  Kunst"  u.  s.  w.,  in 
Deutscbland  eine  reiche  und  berrliche  Malerei  emporbliihte,  der 
ein  Albrecht  Diirer  und  Holbein  angehorten:  so  bat  alle  Vorliebe 
fur  ,,die  wilden  Waffen  des  Mars"  nicbt  gehindert,  dass  Deutsch- 
land (wozu  wir  fur  jene  Zeit  auch  noch  das  seitdem  mit  Blut 
und  Eisen  hinausgedrangte  Bohmen,  Oesterreich  u.  s.  w.  zahlen) 
eine  wahrhaft  reiche  und  berrliche  Musikblute   erlebte. 

Ein  echt  deutscher  Zug  lebt  in  diesen  Meistern  des  Ton- 
satzes,  selbst  in  den  mehr  kosmopolitischen  Isaak  und  Senfl, 
welche  die  niederlandu-che  und  selbst  auch  italienische  Kunst 
sehr  wohl  und  besser  als  sonst  jemand  in  Deutschland  kannten. 
Dieser  deutsche  Familienzug  ist  kein  anderer,  als  den  wir  in  den 
musikalischen  Erz-  und  Grossdeutschen  Sebastian  Bach  und 
Handel  wiederfinden.  Es  gibt  Stiicke  von  Heinrich  Finck,  bei 
denen  man  glauben  konnte,  eine  der  gewaltigen  Harmonieen 
Handel's  zu  horen;  und  in  den  mehrstimmigen  Bearbeitungen 
altdeutscher  Kirchenlieder,  wie  deren  der  Buchdrucker  Erhard 
Oeglin  1512  *)  und  Peter  Schoffer  1513  eine  Sammlung  heraus- 
gab,  sind  die  ersten  tiichtigen  Griinde  fur  die  Wunderbauten  der 
figurirten  und  contrapunktirten  Chorale  Bach's  gelegt. 

Deutschland  erhielt  eine  jedenfalls  bedeutende  Anregung 
zu  einer  geregelten  kunstwiirdigen  Musik  —  aber  keineswegs  die 
einzig  massgebende  —  durch  die  stammverwandten  Niederlander, 
wie  die  Bewunderung,  mit  welch  er  Adam  von  Fulda  in  seinem 
Tractate  (1490)  von  den  niederlandischen  Meistern,  insbesondere 
von  Dufay  spricht,  erkennen  lasst.  Die  in  Glarean's  Dodecachor- 
don  erhaltene  Composition  Adam's  ,  eine  vierstimmige  Motette 
0  vera  lux  et  gloria  (urspriinglich  mit  deutschem  Texte  und  in 
ganz  Deutschland  sehr  beliebt  und  viel  gesungen)  zeigt  in  der 
Flihrung  und  Behandlung  der  Stimmen,  in  der  eigenthiimlichen 
Textur  der  Harmonie  und  der  Cadenzbildung  unverkennbar  den 


1)  Der  Titel  lautet:  „Aus  sonderer  kiinstlicher  Art  vnd  mit  hochsten 
fleiss  sind  diess  Gesangk  Biiccher  mit  Tenor,  Discant,  Bass  vnd  Alt 
corrigirt  worden:  in  der  kayserlichen  des  heiligen  reichs  stadt  Augsburg 
vnd  durch  Erhard  Oeglin  gedruckt  vnd  vollendet  am  newnzehenden  tag 
des  monats  July  von  der  geburt  Christi  vnsers  lieben  Herrn  in  dem 
15hundertsten  vnd  zwolften  jare."  Die  k.  Bibl.  zu  Miinchen  besitzt  ein 
Exemplar.     Siehe  Nachtrag  zu  Seite  374. 
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Einfluss  niederlandischer  Vorbilder,  dock  weniger  Dufay's  als  der 
Meister  avis  der  zweiten  Schule.  Die  Composition  hat  allerdings 
nocli  viel  Schwerfalliges,  aber  auch  schon  einen  bedeutenden 
Zug  von  feierlicher  Wiirde. 

Was  die  dentsche  Kunst  so  eigen  erfreulich  macbt,  ist  ihre 
gesunde  Kraft,  ihre  mannhafte  Tiichtigkeit,  in  der  sich  gleich- 
wohl  reine,  zarte  Innigkeit  nnd  tiefe  Empfindnng  ausspricht,  die 
schlichte  Bravheit,  naive  Tiefsinnigkeit,  welcher  sich  gelegentlich 
ein  eigenthiimlich  phantastischer  Zug  gesellt,  Treue,  Herzlichkeit, 
Frbmmigkeit.  Die  alten  deutschen  Dichter,  die  alten  deutschen 
Maler  haben  das  Alles  auch.  Das  deutsche  Volk  hat  sich  nicht 
leicht  ein  schbneres  Zeugniss  gegeben,  als  in  diesen  Kunstwerken. 

Zu  den  altesten  und  bedeutendsten  Musikdenkmalen  deutscher 
musikalischer  Art  und  Kunst  gehbrt  das  sogenannte  ,,Locheimer 
Liederbuch",  durch  dessen  kritische  Priifung  und  Verofientlich- 
ung  sich  die  Herren  Friedrich  Wilhelm  Arnold  und  Heinrich 
Bellermann1)  ein  Verdienst  erworben  haben,  das  im  Namen  der 
Kunstgeschichte  den  allerwarmsten  Dank  verdient.  Hier  begegnen 
wir  mehr  als  einer  Melodie,  deren  meisterlicher  Aufbau  so  iiber- 
raschend  ist,  wie  ihr  bedeutender  Ausdruck.  In  dem  Buche 
findet  sich  unter  andern  die  Jahreszahl  1452,  aber  die  Lieder 
selbst  sincl  theilweise  sicher  betrachtlich  alter:  Arnold  nimmt  aus 
kritischen  Griinden  im  Allgemeinen  die  Zeit  von  1390 — 1420  an. 
Ueber  die  melodische  Textur  sagt  Arnold2):  ,,ein  melodischer 
Gedanke,  wenn  auch  nicht  eben  bedeutend ,  aber  langathmig 
und  entwickelungsfahig,  steht,  durch  vier  oder  mindestens  zwei 
Takte  gehend,  scharf  ausgepragt,  an  der  Spitze,  ihm  folgt  der 
mit  strengster  musikalischer  Consequenz  aus  dem  ersten  Motive 
geformte  Nachsatz.  Nun  erst  reihen  sich  die  Transpositionen  an, 
wobei  massgebend  war,  dass  die  ubrigen  Tonarten  nach  dem 
Grade  ihrer  Verwandtschaft  beriihrt  wurden,  ohne  eine  Cadenz 
zweimal  zu  bringen.  Hierauf  wird  das  Motiv  verkurzt  oder  er- 
weitert,  wie  es  die  veranderte  Rhythmik  des  Abgesanges  bedingt, 
und  den  Schluss  bildet  gewohnlich  ein  schon  vorher  als  Mittel- 
satz  bei  den  Stellen  gebrauchtes    melodisches    Glied.     Dies  war 

die  Regel Aus  solchen  scharf  ausgepragten    Vordersatzen 

und  ihren  der  strengsten  Logik  entflossenen  Nachsatzen  gingen 
diese  alten  Melodieen  hervor,  die  so  ewig  sind  wie  die  Gesetze 
der  Logik  selbst,  aus  dieser  sequenzartigen  Durchfiihrnng  des 
Motivs  entstand  die  felsenfeste  Architektur  die  alien  Zeiten  trotzt 


1)  In  Chrysander's  Jahrbuchern  2.  Band. 

2)  a.  a.  0.   S.  23.     Man  vergebe  mir  diese  Citate    aus    einer    ganz 
neuen  Schrift,  die  in  jedermanns  Handen  ist.     Aber  ich  weiss  es  treffender 


nicht  zu  geben. 
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und  noch  heute  unsere  Bewunderung  erregt."  Die  Gereclitigkeit 
verlangt  jedoch,  den  Volksliedern  der  Englander,  der  Nieder- 
lander  gegenuber,  anzuerkennen,  dass  aucb  diese  nichts  weniger  als 
eine  planlose  Cantillation,  sondern  feste,  wohlgefiigte  Gebilde,  zum 
Theile  von  erster  Schonheit  sind;  und  wenn  sick  einerseits  die 
Stammverwandtschaft  der  drei  Vblker  auch  bierin  ausspricht,  so 
sind  andererseits  die  individualisirenden  Zlige  in  den  Liederweisen 
jedes  Volkes  doppelt  bemerkenswertb.  Melodieen  wie  das  engliscbc 
Fortuna,  wie  das  von  Gregoire  bearbeitete  Et  raira  plus  la  luue% 
baben  eben   aucb  eine  nicbt  zu  verwiistende  Lebenskraft.1) 

Die  zwei-  und  dreistimmigen  Lieder  des  Locheimer  Lieder- 
buches  uberraschen  durch  reine  Harmonie,  gediegene  Stimmfiihrung 
und  guten  Klang  (man  sebe  z.  B.  das  dreistimmige  Een  vrouleen 
edel,  oder  das  Duo  Der  summer).  Die  Note  ist  die  weisse,  mit 
£chwarzung  der  Hemiolen,  geregelter  Anwendung  der  Ligaturen 
u.  s.  w.,  kurz  mit  ganz  ausgebildeter  Mensurirung,  aber  ohne 
jeglicbe  Spitzfindigkeit.  Der  Cbarakter  dieser  Gesange  ist  trotz 
der  weniger  entwickelten  Durcbbildung  entscbieden  der  gleiche, 
wie  bei  den  deutschen  Liedermeistern  der  besten  Zeit,  bei  Mabu, 
Isaak,  Senfl,  Arnold  von  Brack  u.  s.  w.  Sie  setzen  eine  sebr 
bedeutende  beimische  Kunst  voraus  —  auf  welcbe,  was  niemand 
verkennen  wird,  der  die  Werke  der  eben  genannten  Meister  priift, 
die  Niederlander,  die  einmal  iiberall  als  Muster  und  Meister 
galten,  bedeutend  einwirken,  obne  dock  den  specifisch  deutscben 
Zug  verwiscben  zu  konnen. 

Diesen  Zug  tragen  aucb  die  vierstimmigen  deutscben 
Kirchenlieder  der  1512  in  Augsburg  gedruckten  Oeglin'schen 
Sammlung.  Hier  erscbeint  das  volksmassige  Kircbenlied  als 
Tenor  in  durch  Pausen  getrennten  Stropben  (Versen),  eingefasst 
von  contrapunktiscb  figurirenden  Stimmen,  wie  ein  altes  Heiligen- 
bild  vom  gescbnitzten  Altarscbrein.  Diese  Gegenstimmen,  leb- 
bafter  und  bewegter  als  der  cboralartig  in  gewicbtigen  Noten 
einberschreitende  Tenor,  zuweilen  in  einfacben  Nacbabmungen 
obne  eigentlicbe  Canonstellen  einander  folgend  und  ibr  Motiv 
gelegentlicb  der  vom  Tenor  gesungenen  Weise  entlebnend,  lassen, 
ungeacbtet  das  Ganze  nocb  mager  (magerer  als  die  weltlicben 
8tiicke  des  Locheimer  Liederbuches)  aussieht,  doch  scbon  eine  nicbt 
unbedeutende   Geiibtheit  im  polyphonen  Tonsatze  wahrnehmen.2) 


1)  Ich  bedauere,  dass  Herrn  F.  W.  Arnold  die  Sammlungen  des 
Odhecaton,  der  Canti  B.  und  der  Canti  cento  cinquanta  unzugangheh 
bleiben  mussten  (denn  die  wenigen  Proben  aus  den  Canti  150  bei 
Kiese wetter  sind  fur  nichts  zu  rechnen).  Wie  viel  Treffendes  hatte  er 
uns  dariiber  ohne  Zweifel  gesagt! 

2)  Carl  Severin  Meister  hat  unter  die  Anhange  seines  trefflichen 
Buches  iiber  das  „deutsche  katholische  Kirchenlied"  aus  der  Oeglin'schen 
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Ilier  ist  die  Vorstufe  zu  den  ahulich  angelegten  Werken 
Heinrich  Finck's  und  Thomas  Stolzer's.  Freilich  aber 
braucht  man  nur  die  Bearbeitnng  des  Christ  ist  erstanden  in  der 
Schoffer'schen  Sammlung  neben  das  machtige  gleichnamige  Sttick 
in  den  ,,Schbnen  auserlesenen  Liedern  des  hochberiimpten  Heinrici 
Finckens"  zu  halten,  um  die  ganze  Ueberlegenheit  dieses  Meisters 
liber  jene  nocb  etwas  steifen  und  diirftigen  Anfange  zu  erkennen. 
Heinricb  Finck  ist  in  seiner,  man  konnte  sagen  reckenhaften 
Tiichtigkeit,  in  seiner  anspruchlosen  Grosse ,  in  seinem  treuen, 
innig  empfindenden  Gemiithe ,  sogar  in  seinen  gelegentlicben 
ScbrofFbeiten  und  Harten  *)   ein   echtdeutscher  Meister.2) 

Merkwiirdiger  Weise  aber  erhielt  er  seine  musikalische  Aus- 
bildung  in  Polen,  wo  es  also  schon  im  15.  Jahrbundert  tiicbtige 
Lebrer  des  Contrapunktes  gegeben  haben  muss.3)  Er  trat  ber- 
nacb  in  den  Dienst  der  polnischen  Kbnige  Jobann  Albert  (1492) 
und  Alexander  (1501  —  1506).4/Der  erz-  und  herzdeutscbe  Meister 
erscbeint  in  jenem  Lande  docb  nicbt  als  fremde  Gestalt  (gleicbsam 
als  Exilirter),  wenn  man  an  seinen  Aufenthaltsort  Krakau  denkt, 
das  sicb  der  Cultur  der  deutschen  Stadte  riihmlich  anschloss 
(Avar  doch  audi  Veit  Stoss  ein  Krakauer).  Das  Verhaltniss 
Finck's  zu  seinen  gekrbnten  Dienstherren  scheint ,  wie  das 
Josquin's  zuLudwig  XII.,  ein  ganz  gemuthliches  gewesen  zu  sein.5) 

Es  ist  fur  die  deutschen  Meister  (auch  vor  der  Reformation!) 
charakteristisch,  dass  sie,  weit  entfernt  gleich  den  niederlandischen 


Sammlung  fiinf  Satze  aufgenommen:  Dich  Mutter  gotz  rueeff  voir  an; 
Hilf  fraw  von  ach;  0  mutter  gotz  mein  zuversicht;  Wolt  got  das  ick 
zu  dienen  mich  und  Gegriisst  seyst  hochzeitlicher  tag  und  aus  Peter 
Schoffer's  Sammlung  Christ  ist  erstanden. 

1)  „Henricus  Finck,  qui  non  solum  ingenio,  sed  praestanti  etiam 
eruditione  excelluit,  durus  vero  in  stylo"  sagt  von  ihm  sein  eigener 
Grossneffe  Hermann  Finck. 

2)  Icb  finde  es  auffallend,  dass  Brendel's  Musikgeschichte  ihn  (auch 
noch  in  der  vierten  Auflage !)  bestandig  mit  seinem  Grossneffen  Hermann 
verwechselt. 

3)  Hermann  Finck  erzahlt  in  der  Vorrede  seines  Buches:  „ut  autem 
Deus  vult,  ceteras  artes  ecclesiae  utiles  a  gnbernatoribus  foveri,  ita  vult 
et  musicae  studia  ab  eis  conservari,  qua  in  re  magna  laus  et  fuit  et  nunc 
est  regum  Poloniae.  Exstant  melodiae,  in  quibus  magna  artis  perfectio 
est,  compositae  ab  Henrico  Finckio,  cujus  ingenium  in  adolescentia  in 
Polonia  excultum  est,  et  postea  regia  liberalitate  ornatum  est.  Hie  cum 
fuerit  patruus  meus  magnus,  gravissimam  causam  habeo,  cur  gentem 
polonicam  praecipue  venerer,  quia  excellentissimi  regis  Polonici  Alberti 
et  fratrum  liberalitate  hie  meus  patruus  magnus  ad  tantum  artis  fastigium 
pervenit." 

4)  In  der  Ptentnereirechnung  des  Quartals  1511/12  der  Hofkapelle 
Herzogs  Ullrich  zu  Wiirtemberg  wird  ein  Heinrich  Finck  als  „der 
Singermeister"  angefiihrt.  Wohl  unstreitig  unser  Finck.  (Privatmitthei- 
lung  des  Herrn  Sittard  in  Hamburg.)     K. 

J))  Die  bekannte  von  Val  Herberger  in  seiner  Hertzpostille  fDom  cant. 
S.  370)  erzahlte  Anekdote,  wie  Konig  Alexander  sich  scherzend  iiber  Finck's 
hohe  Besoldung  beklagte:  „wenn  ich  einen  Finken  in  einen  Kafig  setze, 
6«'  kostet  er  mich  jahruber  kaum   einen  Ducaten  und  singt  mir  auch." 
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Meistern  das  Hauptgewicht  auf  die  musikalische  Missa  zu  legen, 
Messen  nur  sehr  ausnahmsweise  componirten,  den  selir  vielseitig 
und  folglich  auch  niederlandisch  gebildeten  Heinrich  Isaak  aus- 
genommen.  So  ist  auch  von  Heinrich  Finck  keine  Messe  nach- 
weisbar.1)  Eine  betrachtliche  Anzahl  seiner  Compositionen  enthalt 
jenes  1536  bei  Hieronymus  Formschneider  (Graphaus)  gedruckte 
Werk  ,,Schone  ausserlesne  lieder  des  hochberiimpten  Heinrici 
Finckens2)  sampt  andern  newen  liedern ,  von  furnemsten  diser 
knnst  gesetzt,  lustig  zu  singen,  vnd  auff  die  Instrument  dienstlich 
vor  nie  im  Druck  auszgangen."  (Die  Sammlung  enthalt  auch 
Stiicke  von  Arnold  von  Bruck ,  Stephan  Mahu,  Ludwig  Senfl 
und  J.  S.  —  incertus  symphonista?3)  —  von  welch'  letzterem 
man  indessen  nicht  begreift,  wie  er  in  so  gute  Gesellschaft  kommt, 
denn  die  ihm  zugehorigen  Lieder  Bind  klaglich).  Aus  den  kleinen 
Stimmheften  tauchen  gleich  zum  Anfange  wie  ein  Paar  gothische 
Miinsterthurme  zwei  Kirchenstiicke  Finck's  auf:  das  Christ  ist 
erstanden  (flinfstimmig)  und  das  alte  Wallfahrtlied  In  Gottes  nam 
so  faren  wir  (vierstimmig).4J  In  beiden  lebt  eine  urgewaltige 
Kraft,  der  Schluss  des  Pilgergesanges  mit  dem  breit  austonenden 
Kyrie  eleison  erinnert  geradezu  an  die  erhabenen  Chore  und  Chor- 
schltisse  Handel's.  Finck  selbst  hat  diese  majestatische  Erhaben- 
heit  kaum  wieder  erreicht.  Ein  drittes  Kirchenstiick  Freu  dich 
da  werthe  Christenheit  (Nr.  11)  halt  sich  mehr  auf  der  mittleren 
Hohe  wiirdiger,   aber  ruhiger  Andacht.  6) 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  378. 

2)  Eine  Auswahl  von  28  Nummern  aus  dieser  Sammlung  in  Par- 
titurausgabe  neu  herausgegeben  von  Eitner,  Jahrg.  VII,  Band  VIII  der 
Publicationen,  1879.     Kade. 

3)  Nicht  incertus  symphonista,  sondern  Johann  Schechinger.     Kade. 

4)  Der  Text  des  In  gottes  namen,  von  dem  Reissmann  (Musikgesch. 
2.  Band  S.  57)  behauptet,  er  sei  verloren,  ist  folgender: 

„in  gottes  namen  faren  wir 

seiner  gnaden  begeren  wir 

das  helff  uns  die  gotteskraft't 

vnd  das  heylig  grab 

da  gott  selber  inne  lag 

kyrieleis,  christeleis 

das  helff  uns  der  heylige  geyst 

und  die  wahre  gottesstimm, 

daz  wir  frolich  faren  von  hinn 

kyrie  eleison." 
(Hoffmann  v.   Fallersleben  nach    einem   Codex  germ.   (444)    vom  Jaluo 
1422.     Kade.) 

5)  Im  16.  Tempus  vor  dem  Schlusse  muss  der  Bass  heissen 

statt  ^ — ^ 

^—  — & 
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In  den  zahlreichen  weltlichen  Liedern  lebt  ein  inniger,  herz- 
licher,  man  konnte  sagen  religioser  Klang.  Manches,  wie  das 
Lied  Allein  dein  g'stalt  (Nr.  16),  Ach  herzigs  herz  (Nr.  8),  Von 
hinn'  scheid  ich  wolil  mis  dem  Land  (Nr.  6),  ist  schon  und 
ernpfindungsvoll,  anderes  trockener,  aber  die  Factur  iiberall,  aucb 
wo  der  Meister  eine  solide  Alltagssprache  scbreibt,  bbchst  ttichtig. 
Die  Liedweise  wird  meist  in  succesiv  eintretenden  Stimmen  ein- 
gefiibrt.  Der  derbste  Hnmor  lebt  aber  in  dem  Bauerntrinkliede 
Der  Ludel  und  der  Hansel  (Nr.  10)  —  binter  scbeinbarer  Tolpelei 
kunstvoller  Satz  *).  Die  (Finck's  Zeit  angehorige)  Art,  die  Melodie, 
wo  nacb  der  Natur  der  Sacbe  nur  ein  kurzer  Auftakt  gemeint 
sein  konnte,  mit  einer  gebaltenen  Brevis  anzufangen,  gibt  mancben 
Stiicken  das  mit  dieser  leidigen  Manier  verbundene  Lastende 
(man  sebe  z.  B.  die  Lieder:  iver  bat  g'meint;  ein  freundlicb 
g'sicht;  o  schones  Weib,   allein  dein  g'stalt  u.   s.  w.) 

Die  grosse  Hymnensammlung  von  Gr.  Rhau  (,,Sacrorum 
bymnoram  lib.  I."  Wittenberg  1542)  enthalt  22  Bearbeitungen 
alter  lateiniscber  Kircbenhymnen  von  Heinr.  Finck,2)  gediegene 
Tonsatze  feierlicben,  ernsten  Klanges.  Die  alten  kircblicben 
Melodieen  als  Cantus  firmus  sind  bier  mit  derselben  riicksicbts- 
vollen  Ehrfurcbt  bebandelt,  wie  in  den  Hymnen  von  Carpentras, 
an  welche  diese  Compositionen  ohne  ibren  specifiscb  deutschen 
Zug  iiberhaupt  mannigfacb  erinnern  wiirden.  Aber  trotz  dieses 
Zuges  macben  sicb  gelegentlicb  niederlandiscbe  Anklange  fiiblbar. 
Bei  dem  fiinfstimmigen  Veni  creator  singt  der  Bass  dazwiscben: 
,,accipite  spiritum  sanctum,  quorum  remiseritis  peccata"  u.  s.  w. 
Beim  Veni  redemtor  gentium  bildet  sicb  der  Discant  als  ,,Fuga 
ex  alto"  (in  der  Oberquarte).  Eine  ausnehmend  schone  Arbeit 
sind  die  sieben  Begriissungen  des  leidenden  Erlosers  (0  Domine 
Jem  Christe  adoro  te  in  cruce  pendentem  u.  s.  w.)  in  Phil.  Ulhard's 
„Concentus    octo ,    sex,     quinque    et    quatuor    vocum"    Augsburg 


Es  ist  nicht  der  einzige  Druckfehler,  der  stehen  geblieben,  obwohl  ein 
Druckfehlerverzeichniss  beigegeben  ist  (z.  B.  beim  Tenor  von  N.  15: 
„setz  die  10.  noten  ins  b  fa  b  mi".  Ohne  diese  letztere  Verbesserung 
kamen  grauliche  Quinten  beraus,  wie  in  N.  11  graulicbe  Octaven. 

1)  In  G-.  Forster's  Saimnlung  2.  Theil  N.  63  kommt,  mit  einigen 
nicbtsbedeutenden  rhythmischen  Abweichungen,  dieselbe  Composition  unlrer 
dem  Namen  Leonard  Haydenbamer's  vor. 

2)  Es  sind  folgende:  N.  3.  Veni  redemtor;  9.  Domine pudici ;  15.  Quod 
chorus  vatum;  18.  Precamur  sancte  Domine;  28.  Gloria  tibi;  29.  Genus 
superni  luminis;  30.  Fit  porta  Christi  pervia;  52.  Veni  creator;  55.  Veni 
creator  (zu  funf  Stimmen);  67.  Genitori  genitoque;  72.  0  quant  sanctus 
panis  isle;  84.  Jesu  Christe  auctor  vitae;  90.  Tu  cum  virgineo;  95.  Quod 
Eva  tristis;  98.  Cujus  magnifica  est;  101.  Christe  redemtor  omnium; 
107.  Novum  sidus  emicuit;  117.  Quorum  praecepto ;  119.  Sanctorum  meritis; 
122.  Hie  nempe  mundi  gaudia;  123.  Iste  confessor  Domini;  125.  Jesu 
corona  virginum. 
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1545)  schlichte  Schonheit,  edle  Klarheit  des  Tonsatzes  und  tiefe 
Empfindung  der  reinsten  Andacht  zeichnen  sie  aus,  alles  vier- 
stimmige,  kurze  Motettensatze,  nur  der  letzte  Satz  0  Domine 
Jesu  Christe,  pastor  bone  sechsstimmig ,  indem  zwei  Stimmen  in 
einer  Fuga  in  Epidiapason  post  duo  tempora  dareinsingen:  ,,0 
passio  Domini  magna"  —  abermals  ein  der  niederlandischen 
Kunst  verwandter  Zng.  Die  gleichzeitig  deutsche  Kunst  mochte 
kaum  etwas  anderes  ihnen  Ebenbiirtiges  besitzen,  als  etwa  Albrecht 
Dttrer's  von  ahnlichem  Geiste  erfiillte  Holzschnitte  der  Passion. 
Im  ,,Secundus  tomus  novi  operis  musici"  (Niirnberg,  Graphaus 
1538)  ist  die  Motette  Magnus  es  tu  Domine  falschlich  mit  Finck's 
Namen  bezeichnet;  es  ist  die  aus  Petrucci's  Mot.  C  und  aus 
Glarean's  Dodecachordon  wolilbekannte  Josquin'sche  Composition 
(wie  bei  Petrucci  in  der  Urgestalt,  d.  h.  der  erste  Tbeil  ira 
temp,  perf.) 

Ein  derWeise  Finck's  nahe  verwandter  Meister  ist  Thomas 
Stoltzer  aus  Schweidnitz  (st.  1526),  der  zu  Ofen  in  den  Diensten 
Konig  Ludwigs  von  Ungarn  stand,  wo  er,  wie  es  scheint,  sehr 
geachtet  und  einflussreich  war.1)  Das  Rhau'sche  Hymnenwerk 
enthalt  von  ihm  37  Hymnen,  worunter  einige  interessante  Be- 
arbeitungen  der  einzelnen  Strophen  des  Pange  lingua.  Alles  mit 
schwerer  aber  ttichtiger  Hand  aufgebaut.2)  Den  Hymnen  ver- 
wandt ,  aber  von  breiter  und  machtigerer  Anlage  sind  einige 
Psalmen;     in    der  Petrejus'schen   Sammlung    drei    fiinfstimmige: 


1)  Melchior  Adami  erzahlt  in  seinem  Buche  „Vitae  german.  Jure- 
consult.  et  Politic."  S.  36  im  Leben  des  Johannes  Lang:  „Budam  venit, 
et  propter  ingenii  et  doctrinae  laudem  a  Thoma  Stollero  (aliis  Stolcer) 
Suidnicensi,  sacelli  musices  rectore,  Ludovico  Ungariae  regi  commendatus, 
puerorum  symphoniacorum  et  artes  discentium  praeceptor  fuit." 

2)  Es  sind  folgende:  N.  1.  Conditor  alme  siderum;  4.  Non  ex  virili; 
5.  Alvus  tumescit  (zu  fiinf  Stimmen);  7.  Beatus  auctor  seculi;  8.  Foeno 
jacere  pertulit;  13.  Haec  deum  coeli;  17.  Christe  qui  lux;  25.  Ave  maris 
stella;  27.  Genus  superni  luminis;  44.  Quo  Christus  invictus  leo;  49.  Con- 
scendit  jubilans ;  53.  Qui paraeletus  diceris;  59.  Te  mane  laudum  carmine; 
63.  Nobis  natus  nobis  datus;  64.  In  suprema  nocte  coenae;  69.  Nobis 
natus  nobis  datus  (zu  fiinf  Stimmen);  71.  Jesus  Christus  nostra  salus, 
SO.  Janitor  coeli;  81.  Clamat  anus;  86.  Anna  regum progenies;  89.  Spernit 
hie  mundi  peritura ;  91.  Te  cum  virgineo;  92.  Quern  terra,  pontus,  aethera; 
93.  0  gloriosa  domina;  97.  Quae  virgo  peperit ;  102.  Beata  quoque  agmina: 
103.  derselbe  Text  funfstimmig;  104.  Primum  virtutes  igneae;  106.  Qui 
pace  Christi  (zu  fiinf  Stimmen);  108.  In  cujus  nunc  praeconia;  111.  Qui 
vagitus  infantiae;  112.  Quarta  et  sexta  feria;  115.  Vos  secli  estis  judices; 
124.  Qui  pius,  prudens;  127.  Quacunque  pergis  virgines  sequuntur; 
130.  Hoc  in  templo;  134.  Trinitas  sancta.  —  Beilaufig  gesagt,  kann  bei 
diesen  Hymnen  Stoltzer,  so  wenig  wie  Finck,  bei  den  in  dieser  Sammlung 
gedruckten  Stiicken  seiner  Compositionen  fiir  die  Textlegung  verantwort- 
lich  gemacht  werden,  die  oft  an  das  beriihmte  Angelo  =  rum  des  Dur- 
stable  erinnert. 
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Benedicam  Dominum;  Omnes  gentes  plaudite  (I.  N.  18  uud  22) 
und  Saepe  expugnaverunt  (II.  N.  29)  in  der  Sammlung  von  Mon- 
tanus  und  Neuber;  die  beiden  letztgenannten  nochmals  (I.  29. 
III.  20);  im  ,, Novum  et  insigne  opus"  des  Graphaus  der  Psalm 
Beatus  vir  (zu  vier  St.)  und  im  „Secundus  tomus"  ein  fiinfstim- 
miges  Misereatur  nostri,  vielleicht  Stoltzer's  bestes  Werk  —  der 
Ton  eines  feierlichen  Segensprucbes  ist  darin  sebr  gut  getroffen, 
der  Tonsatz,  trotz  gelegentlicber  Harten,  klangvoll.1)  Bei  dem 
Psalm  Beatus  vir  wendet  Stoltzer  ein  fiir  ibn  und  seine  Ricbtung 
ganz  ungewohnlich  reflectirtes  Effectstiick  an:  Sopran  und  Alt 
siugen  von  Anfang  an  lange  im  Duett  —  ist  der  Zuhorer  endlich  gar 
nicht  auf  mehr  als  auf  einen  Zweigesang  gefasst,  tritt  plotzlicb 
mit  iiberraschender  Wirkung  Tenor  und  Bass  binzu.2)  Dagegen 
sind  die  meisten  Lieder  Stoltzer's  in  der  Forster'schen  und 
Ott'scben  Sammlung  kaum  mebr  als  solide  Arbeiten  eines  band- 
festen  Contrapunktisten.  Gleich  den  meisten  deutscben  contra- 
punktisch  bearbeiteten  Liedern  jener  Zeit  haben  sie  jene  Farbung, 
die  wir  gewohnt  sind  als  den  eigentlichen  und  angemessenen 
Styl  des  Cborales  gelten  zu  lassen.  Stoltzer's  Ich  Mag  den  tag 
(Forster  I.  33)  bewegt  sicb  fast  nur  Note  gegen  Note  in  breiten 
Accorden  und  absatzweise  nach  den  Versen;  aber  selbst  aucb 
das  mebr  Figurirte  mit  gelegentlichen  nacbabmenden  Einsatzen 
u.  s.  w.  ist  verhaltnissmassig  einfach  gehalten.  Einzelnes  Her- 
vorstecbendere,  wie  das  Es  dringt  daher  (I.  5),  das  vielgesungene 
Entlaubet  ist  der  walde  (I.  61)  u.  a.  m.  reibt  sich  den  Liedern 
Finck's  recbt  wurdig  an.  Verscbiedene  Kircbenduette  in  Rhau's 
Bicinien,  wie  Domine  ne  memineris  iniquitatum  (I.  32),  Domine 
non  secundam  (I.  31)  a.  s.  w.  wandeln  etwas  steifbeinig,  aber 
festen  Scbrittes  —  sonst  nocb  Mebreres  in  Rbau's  ,,Newen  geist- 
lichen  Gesangen  CXXIII  mit  4  und  5  stimmen"  (1544)  und  in 
Kriesstein's  ,,Concentus  novi  trium  vocum,  Ecclesiarum  usui  in 
Prussia     praecipue     accomodati    Joanne    Kugelmanno ,    Tubicine, 

lj  Hierzu  kommt  noch  handschriftlich  ein  „liber  generations"  in 
der  Ritteracademie  zu  Liegnitz.  —  K. 

2)  Zur  Beurtheilung  dieses  bedeutenden  Meisters  reiehen  die  hier 
genannten  lateinischen  Tonsatze  nicht  ans.  Es  wird  auf  die  noch 
unbekannten  deutschen  Psalmenbearbeitungen,  die  er  mit  dem  gross- 
artigen  Psalm  37:  Erziirne  dich  nicht  iiber  die  Bosen  etc.  in  7  Abthei- 
lungen  zu  3-7  Stimmen  im  Jahre  1526  eroffnete,  wohl  das  Hauptgewicht 
zu  legen  sein.  Unter  diese  gehoren:  1.  Psalm  12:  Hilf  Herr,  die  Hei- 
ligen  haben  abgenommen,  zu  6  St.  in  zwei  Abtheilungen,  2.  Psalm  86: 
Herr  neige  dcine  Ohren,  zu  6  St.  in  drei  Abtheilungen,  3.  Psalm  13: 
Herr  wie  lang  wiltu  meyn  so  gar  vergessen,  zu  5  St.  in  drei  Abthei- 
luugen  und  4.  Psalm:  Bewahr  mich  Herr  und  sei  nicht  fern,  zu  6  St. 
Alle  diese  Compositionen  in  Manuscripten  der  Konigl.  Bibliothek  zu 
Dresden,  deren  Ankauf  im  Jahre  1858  ich  vermittelte.  Siehe  dariiber: 
Monatshefte  fiir  Musikgeechichte  VIII.  Jahrg.,  1876,  No.  11  u.  12.  Siehe 
Nachtrag  zu  Seite  381.  K. 


382         Die  Musik  in  Deutschland  und  England.    Paulus  Hofheimer. 

Symphoniarum  auctore"  (1540,  auch  mit  dem  deutschen  Titel 
,,News  gesang  mit  dreyen  stimmen"  u.  s.  w.) ,  motettenartige 
Kirchenstiicke  in  Rhau's  ,,Officia  paschalia  de  resurrectione  et 
ascensione  Domini  1539":  Besurrexi  et  adhuc  tecum  sum  und  der 
Introitus  De  Ascensione:   Viri  Galilei.1) 

Ein  Zeitgenosse  Paulus  Hoffhaymer  oder  Hofheimer 
(1449  — 1537)2)  aus  Radstadt  in  den  salzburger  Alpen  stent  neben 
den  Meistern  Finck  und  Stoltzer  ganz  aclitbar  da,  obwohl  seine 
Compositionen,  soweit  sie  erhalten  sind,  bios  in  drei-  und  vier- 
stimmigen  deutschen  Liedern  und  in  rhythmischen  Studien  nach 
antiken  Versmassen  bestehen.  Diese  beiden  Richtungen,  welche 
fur  die  damalige  deutsche  Tonkunst  charakteristisch  sind,  vertritt 
aber  Meister  Paul  in  ganz  tlichtiger  Weise,  und  es  ist  auch  in 
der  That  nicht  leicht  ein  anderer  Tonkiinstler  in  gleichem  Masse 
geehrt  worden.  Maximilian  I.,  bei  dem  er  ,,organistmaister"  warf 
adelte  ihn,  der  Konig  von  Ungarn  machte  ihn,  nachdem  er  ihn 
1515  wahrend  einer  Zusammenkunft  der  Monarchen  zu  Wien  bei 
einem  in  der  Stephanskirche  gefeierten  Te  Deum  Orgel  spielen 
gehort,  zum  Ritter  des  goldenen  Sporns,  und  nach  seinem  Tode 
dichtete,  was  eines  lateinischen  Verses  machtig  war,  zu  seinem 
Lobe.  Die  1539  bei  Petrejus  gedruckten  ,,Harmoniae  poeticae 
Pauli  Hofheimeri,  viri  equestri  dignitate  insignis  ac  musici  excel- 
lentissimi.  quales  sub  ipsam  mortem  cecinit"  werden  mit  einer 
Unzahl  soldier  Poesieen  eroffnet,  Conrad  Celtes,  Willibald  Pirk- 
heimer  und  Andere  preisen  in  tadellosen  lateinischen  Humanisten- 
versen  den  Meister;  Petrus  Bonomus  besingt  sein  von  Lucas 
Cranach  gemaltes  Bildniss  und  sein  Haus  in  Salzburg,  welch' 
letzteres  von  Christophorus  Stathmius  ein  zweitesmal  angesungen 
wird ,  Johannes  Stomius  lasst  sich  durch  Hofheimer's  Wappen 
zu  einem  Distichon  anregen,  Franciscus  Padoreus  preist  Hof- 
heimer's Musik  zu  den  Horaz'schen  Oden  —  auch  das  Grab 
seines  Vaters  und  seiner  Gattin  Margaretha  Zellerin  wird  unter 
poetisches  Wasser  gesetzt  und  Epitaphien  in  Versen  und  Prosa 
stehen  zur  Auswahl  da.  (Es  ist  bemerkenswerth,  dass  seinem 
ungefahr  gleichzeitigen  Florentiner  Collegen  Antonio  Sguarcialupo 


1)  Forkel's  Behauptung  (II.  S.  685),  Stoltzer's  Notation  sei  „sehr 
verwickelt  und  schwer  zu  lesen" ,  ist  vollig  unbegreiflicli.  Sie  bietet 
nicht  die  mindeste  Sckwierigkeit.  Forkel  wirft  dem  Meister  Schwer- 
falligkeit  vor,  doch  „finde  man  bin  und  wieder  gerathene  Stellen  und 
bisweilen  sogar  etwas  ausgezeichnetes".  Es  ist  als  habe  Fork  el  mutatis 
mutandis  von  seiner  eigenen  Musikgeschichte  sprechen  wollen. 

2)  Ob  die  abweichende  Angabe  von  Paul  Hofheimer's  G-eburtsjahr 
1459  in  Garcaeus'  Astrologiae  methodus,  Basel,  1570,  welcher  auch  Beller- 
mann,  Contrapunct  1876,  folgt,  die  richtige  ist,  vermag  ich  nicht  zu 
sayen.     Kade. 
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eine  ahnliche  Ehre  widerfuhr,  wovon  spater).  Johannes  Cuspi- 
nianus  in  seiner  Schrift  ,,de  Caesaribus"1)  nennt  ihn  den  Flirsten 
der  Musiker  (,,mnsicorum  princeps")  nnd  einen  der  anf  der  Orgel 
in  Deutschland  nicht  seines  Gleiclien  habe  (,,qui  in  uni versa 
Germania  parem  non  habet").  Eine  anziehende  Schilderung 
seines  Orgelspiels  gibt  Ottomar  Luscinius.  ,,Nie  wird  er",  sagt 
Luscinius  ,,dnrch  Gedehntbeit  ermiidend,  noch  durch  Kurze  arm- 
licb,  wobin  er  Geist  und  Hand  ricbtet,  fiibrt  ibn  ungehindert 
ein  freier  Gang;  da  ist  nicbts  Nuchternes,  nicbts  Kaltes,  nicbts 
Mattes  in  dieser  engelbaften  Harmonie,  in  reichstrbmender  Erfin- 
dung  und  sicberer  Fiibrung  ist  alles  voll  Warme  und  Kraft;  die 
wunderbare  Gelenkigkeit  seiner  Finger  stbrt  nie  den  majestatiscben 
Gang  seiner  Modulationen,  und  es  gentigt  ibm  nie,  etwas  nur 
Gediegenes  gespielt  zu  haben,  es  muss  aucb  erfreulich  und 
bluhend  sein.  Es  bat  ibn  keiner  iibertroffen,  keiner  aucb  nur 
erreicbt".2) 

Sehen  wir  nacb  solchen  Lobspriicben  des  Meisters  Lieder 
an,  so  finden  wir  wohl  grosse  Tiicbtigkeit,  aber  fur  den  ersten 
Anblick  nicbts,  was  jene  Begeisterung  zu  recbtfertigen  scbiene. 
Erst  bei  genauerer  Prtifung  erkennen  wir,  wie  bezeicbnend  die 
von  Luscinius  gegebene  Schilderung  ist,  und  wir  begreifen,  dass 
ahnlicb  angelegte  Orgelsatze,  von  des  Mannes  persbnlicbem  Talente 
der  Ausfiihrung  gehoben,  nach  dem  rohen  Herumtappen  vieler 
anderer  Organisten  jene  ausserordentlicbe  Wirkung  hervorbringen 
konnten. 

Die  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien  besitzt  eine  Handschrift 
mit  Liedercompositionen  von  Senfl,  Isaak  u.  A.,  in  welcher  sich 
auch  Stiicke  unter  Paul  Hofheimer's  Namen  finden.  Eines  davon, 
eine  Art  dreistimmiger  Phantasie  iiber  das  Liedmotiv  On  freivdt 
verzer  ich  (ohne  weitere  Textandeutung)  gibt  vollkornmen  den 
Begriff,  wie  Meister  Paul  Orgel  gespielt  haben  mag.  Ganz  anders 
angelegt  als  seine  Lieder  in  der  Forster'scben  Sammlung,  ohne, 
gleich  jenen,  den  Liedtenor  unverandert  dem  Gewebe  einzufiigen, 
ohne  die  im  Liede  herkbmmlichen  Absatze  und  Wiederholungen, 
vielmehr  jenem  ,, patens  meatus",  von  dem  Luscinius  redet,  ent- 
sprechend,  voll  starker  Harmonieen  und  kiibnen  Ganges  macht 
das  Stiick  den  Eindruck  eines  kraftvollen  Orgelpraludiums ,  bei 
dem  man  fast  unwillkurlich  an  Frescobaldi  erinnert  wird,  und 
dessen  ganzen  Wertb  man  erst  begreift,  wenn  man  das  sinnlose 
Geschnbrkel  danebenhalt,  mit  welchem  Elias  Ammerbach  Meister 
Paul's    Lied    Herzliebes    Bild    fiir    die    Orgel    zurecbtmachen    zu 


1)  In  Freher's  Scriptor.  rerum  German.  2.  Theil. 

2)  Fetis  citirt  die  Stellen  im  lateinischen   Original   in  Biogr.  univ 
Band  4  S.  354,  wo  der  geneigte  Leser  sie  aufsuchen  moge. 
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miissen  gemeint  hat.  Unter  den  dentschen  Liedern  in  der  Forster- 
schen  Sammlung  findet  sich  viel  Inniges  und  Frommes,  obwohl 
es  weltliche  Liebeslieder  sind.  Manclies  ist  ganz  liebenswlirdig, 
wie  das  Lied  Ich  hob1  Heimlich  ergeben  mich  eim'  schoneii  Helden, 
worm  sich,  wie  die  naiv  herbeigeholten  Gleichnisse  aus  der  Bibel 
errathen  lassen,  (denn  ein  geschulter  Dichter  oder  gar  ein  Humanist 
hatte  es  ohne  einige  Mythologie  nicht  getban,  der  Humanist  iiber- 
haupt  gar  nicht  deutsch  gesungen),  ein  ziichtig  und  christlicb 
erzogenes  Hoffraulein  in  Wien  ihrer  heimlichen  Glut  fiir  einen 
Ritter  aus  Maximilian's  Gefolge  Luft  macht. *)  Ein  Lied  Meins 
trauerns  ist  schlagt  den  Ton  der  tiefsten  Betrubniss  in  sehr  aus- 
drucksvoller  Weise  an  (man  sehe  den  zum  Schlusse  trauervoll 
herabsteigenden  Bass):  sonderbarer  Weise  hat  bisher  noch  niemand 
bemerkt,  dass  ihm  die  Weise  des  Chorals  Aus  tiefer  Noth  schrei 
ich  zu  Dir  entlehnt  ist.  2) 

Die  Harmonie  der  Lieder  Hofheimer's  hat  durchweg  Kraft 
und  Klang  (,,succulenta  sunt  omnia",  wie  Luscinius  sagt);  einzelne 
archaistische  Wendungen  von  altfrankisch-ehrwiirdigem  Ansehen 
thun  keinen  Eintrag ,  sie  machen  einen  den  Archaismen  der 
gleichzeitigen  deutschen  Spraehe  analogen  Eindruck:  es  klingt 
fremd,  zuweilen  wunderlich,  und  hat  doch  einen  gewissen  treuen 
warm  zum  Herzen  sprechenden  Zug.  Fast  noch  mehr  als  die 
ahnlich  angelegten  Lieder  anderer  deutscher  Meister  jener  Epoche 
machen  die  Lieder  Hofheimer's  den  Eindruck  des  Choralmassigen, 
wie  ja  bekanntlich  die  Keformation  und  selbst  auch  schon  die 
Zeit  vor  der  Reformation,  zahlreiche  weltliche  Gesange  dieser 
Art  durch  Unterlegung  geistlicher  statt  der  urspriinglichen  welt- 
lichen  Texte  fiir  Gottesdienst  und  Gemeinde  zurechtinachte,  so 
dass  das  weltliche  Lied  zum  zweitenmale,  aber  anders  als  bei 
den  Niederlandern,   seinen  Einzug  in  die  Kirche  hielt. 

Einer  eigenthtimlichen  und  mei'kwiirdigen  Bewegung  in  der 
deutschen  Musik  jener  Zeit  aber  gehoren  jene  hinter  dem  er- 
wahnten  Vortrab  von  Lobgedichten  einherkommenden  ,,Harmo- 
niae  poeticae"  an.  Es  Avurde  namlich  der  Versuch  gemacht, 
eine  Gattung  Musik   ,,nach  dem  poetischen  Sylbenmasse  gemessen" 


1)  Sie  sagt:  „an  wolgestalt  find  man  kein'  bald,  schon  Absalon  muss 
weichen,  sein  reich  klug  weiss  Salmon  ist  zu  vergleichen."  Dagegen  heisst 
es  in  einem  andern  Liede  ( Trdstlicher  Lieb  ich  stets  mich  yieb)  in  der 
zweiten  Strophe:  „Phebe  dir  gschach,  also  auch  gach,  du  eylest  nach, 
Daphne  der  junkfraw  ungezaum,  die  dir  entging,  zu  stund  anfieug,  mit 
laub  umbhing,  vnd  ward  ein  sclioner  Lorperbaum,  dir  nicht  mehr  ward, 
von  bletlein  zart,  denn  nur  ein  krantz,  den  du  nach  tregst,  vmb  je  lieb 
gantz."  In  der  dritten  Strophe  wendet  der  Poet  die  Sache  recht  hiibsch : 
er  werde  von  seiner  Schonen  statt  sonstigen  Liebeslohnes  auch  eben  nur 
ein  Kranzlein  erhalten. 

2)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  384. 
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(wie  sie  der  gleichzeitige  Magister  Simon  Minerius  von  Miinchen 
nennt:  ,, genus  musices  ad  syllabarum  tempora  mensuratum")  zu 
griinden.  In  Ingolstadt  mid  Wien  vertrat  Conrad  Celtes  diese 
letztere  Richtung,  und  so  wie  urn  den  Mediceer  Lorenzo  in  Florenz 
seine  Kiinstler  und  Platoniker,  scharten  sich  urn  den  grundge- 
lehrten  Conrad  nicht  allein  zalilreiche  Schiller,  sondern  auch  die 
Mitglieder  einer  ,,docta  sodalitas  litteraria".  Conrad  Celtes  dachte 
mit  seiner  gelehrten  Sodalitas  die  im  Labyrinth  der  Contrapunktik 
herumirrende  Musik  auf  den  festen  Pfaden  antiker  Metrik  zu 
zu  einem  neuen,  sicheren  und  hbheren  Ziele  zu  leiten:  durch 
treues  Anschliessen  an  Horaz ,  an  Catull ,  Virgil  und  Properz 
sollte  die  Musik  der  antiken,  das  heisst  nach  damaliger  Ansicht, 
der  allein  bereclitigten  Kunst  und  Bildung  naher  geriickt,  ja 
gewissermassen  im  antiken  Sinne  wiedergeboren  werden. 

Wahrend  die  Florentiner  geistreicben  Zirkel  an  eine  Art 
Wiedergeburt  der  antiken  Tragbdie  mit  entsprechender  Musik, 
aber  nicht  in  buchstablicher  Nachahmung,  sondern  im  Geiste 
und  in  der  Wahrheit  dachten,  fasste  man  in  Deutschland  jene 
musikaliscbe  Renaissance  wiederum  ausserlich ,  formell,  schul- 
meisterhaft  auf.  Das  erste  Denkmal  dieser  Richtung  ist  zugleich 
der  erste  deutscbe  Notendruck.  Bei  Erhard  Oeglin  (Oglin,  Occellus, 
Aeuglein)  aus  Reutlingen,  Buchdrucker  in  Augsburg,  wurde  1507 
ein  Werk  unter  dem  Titel  gedruckt:  ,,Melopoiae  sive  harmoniae 
tetracenticae  super  XXII  genera  Heroicorum,  Elegiacorum,  Lyri- 
corum  et  ecclesiasticorum  hymnorum  per  Petrum  Tritonium1)  et 
alios  doctos  sodalitatis  litterariae  nostrae  musicos  secundum  naiuram 
et  tempora  syllabarum  et  pedum  compositae  et  regulatae,  ductu 
Cbunradi  Celtis  foeliciter  impressae".  Dieser  Titel,  nebst  einem 
Anhang  der  unvermeidlichen  Lobgedichte,  ist  so  gedruckt,  dass  er 
einen  ,, Crater  Bacchi"  (der  aber  einem  Abendmahlkelch  gothischen 
Styles  mit  Cuppa,  Nodus  u.  s.  w.  zum  Verwechseln  ahnlich  sieht) 
auf  einem  altarahnlichen  Untersatze  darstellt.  Die  musikalisch 
behandelten  Dichtungen  gehbren  der  Mehrzahl  nach  Horaz  und 
Celtes  an,  welchen  letzteren  hinwiederum  der  Nurnberger  Bene- 
dictus  Chelidonius  in  einer  sapphischen  Ode  von  drei  Strophen 
ansingt,  auf  jenem  kiinstlich  gedruckten  Titel  aber  es  zum 
Schlusse  heisst:  ,,hec  vobis  Celtis  musica  dona  dedit,  plaudite 
Musae".     Diese  deutscben  Schulmeister   in    der  rbmischen  Toga 


1)  Fetis  meint:  „dont  le  nom  allemand  etait  peut-§tre  Olivenbaum". 
Eber:  Oelbaum.  Aber  die  Combination,  dass  Pallas  aucb  Tritogeneia 
oder  Tritonia  biess,  dass  ibr  der  Oelbaum  heilig  war  u.  s.  w.,  ist  docb 
mebr  als  kiibn.  Sollte  Peter  Tritonius  nicbt  am  Ende  Peter  Wassermann 
geheissen,  und  die  Anspielung  auf  den  „  Wassermann"  Triton,  dem 
niicbterneren  „Aquarius"  und  dem  scbwiilstigen  „Hydrander"  vorge- 
zogen  baben? 

Amtiros,  Geschichte  der  Musik.  IIL  ^5 
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sicli  wechselseitig  mit  Lorbeer  bekranzend,  haben  etwas  unwider- 
stehlich  Komiscbes.  Der  auf  dem  Titel  jener  ,,Melopoeia"  ge- 
nannte  Petrus  Tritonius,  damals  noch  Schiiler  Conrad  Celtes'  zu 
Ingolstadt  und  von  diesem  zu  der  Unternehmung  aufgemuntert, 
fasste  seine  Aufgabe  gleich  von  der  Wurzel  an  im  antiken  Sinne. 
Er  halt  sich  in  der  Anordnung  der  Notenquantitaten  streng  an 
die  betreffenden  antiken  Masse,  und  da  die  antike  Metrik  nur 
lange  und  kurze  Sylben  kennt,  so  braucht  auch  er  nur  zweierlei 
Notengattungen:  entweder  die  Brevis  und  Semibrevis  (wie  im 
,, Maecenas  atavis"),  oder  die  Semibrevis  und  Minima  (wie  im 
,,Jam  satis  terris").  Die  Versabsatze  werden  mit  Fermaten  be- 
zeichnet,  die  Harmonie,  fiir  Discant,  Alt,  Tenor  und  Bass  Note 
gegen  Note  gesetzt,  ist  ein  ganz  einfacher  Falsobordone,  die 
(fast  wie  ein  zufalliges  Resultat  der  harmoniscben  Textur  aus- 
sebende)  Melodie,  welche  in  der  Oberstimme  zu  Tage  tritt,  ist 
insgemein  ganz  bedeutungslos.  Mancbe  dieser  Compositionen 
obne  Autornamen  mogen  vielleicht  auch  von  einem  Sanger 
Jordan  herruhren,  der  auch  auf  dem  Titel  poetisch  apostrophirt 
wird  ,,ad  Jordanum  modulatorem  Augusten"  und  dessen  Tod  in 
einem  von  Jorg  Blanckenmiiller  (nach  alter  contrapunktischer 
Manier  vierstimmig)  componirten  Gedichte  besungen  wurde,  das 
nebst  der  Musik  in  Salblinger's  ,,Concentus  octo  etc.  vocum" 
(1545)  gedruckt  ist  —  die  Nachtigall  wird  redend  eingeftihrt: 
,,Erravit  primus  nomen  mihi  qui  Philomele  indidit",  und  zum 
Schlusse  heisst  es  mit  gehoriger  Ueberschwenglichkeit:  ,,vincisti 
vivus  mortales,  vincis  et  idem  cantu,  jam  angelicis  annumerate 
Choris". 

Conrad  Celtes  nahm  die  Sache  sehr  ernst,  zum  Schlusse 
der  taglichen  ,, lectio  Horatiana"  legte  sein  Schiiler  Tritonius  den 
Mitschulern  jedesmal  eine  solche  Ode  vor ,  die  sie  absingen 
mussten.  Auch  die  Sodalitat  sang  aus  Leibeskraften.  ,,Carmina 
concordi  canitis  qui  voce  sodales",  ruft  Celtes  seinen  gelehrten 
Freunden  zu.  Es  ist  wohl  deren  Einflusse  zuzuschreiben,  wenn 
auch  Paul  Hofheimer  sich  lebhaft  bei  der  Sache  betheiligte. 
Seine  Harmoniae  poeticae  enthalten  Gedichte  von  Martial,  Catull, 
Stellen  aus  Virgil,  Hymnen  des  ,,christlichen  Virgil"  Prudentius 
und  von  —  Philipp  Gundelius,  ganz  in  der  Weise  wie  bei  Tri- 
tonius behandelt.  Aber  sogar  auch  der  Lautenist  Hans  Juden- 
kunig  in  Wien  schlug  auf  seiner  Laute  das  ,, Maecenas  atavis" 
und  ,,Jam  satis  terris"  — !  Tritonius  selbst,  der  auf  diesem 
neuen  Gebiete  der  erste  seine  Lorbeeren  geholt,  beschaftigte  sich 
noch  als  Greis  lebhaft  mit  seinen  vor  vielen  Jahren  gemachten 
Versuchen;  er  wollte  seine  Compositionen  umarbeiten,  bessern, 
setzte  iibrigens  seine  ganze  Hoffnung  auf  ein  Talent,  das  in 
Wien    unter    Heinrich    Isaak's    Leitung    herrlich    emporbluhe    — ■ 
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auf  den  Sckweizer  Ludwig  Send.  Dieser  werde  alles  erfullen 
und  vollenden,  wozu  er,  Tritonius,  nur  den  Weg  gezeigt.1) 
Wirklich  componirte  Send  eine  ganze  Sammlung  antiker  Poesieen 
in  dieser  Weise,  wovon  eine  Anzahl  (von  Horaz ,  Ovid,  Martial, 
Catull  und  Properz)  den  vorhin  erwahnten  ,,poetischen  Harmo- 
nieen"  Meister  Hofheimer's  beigegeben  ist,  aber  a\ick  eine  selbst- 
standige  Ausgabe  unter  dem  Titel  ,,Varia  carminum  genera, 
quibus  turn  Horatius,  turn  alii  egregii  poetae  graeci  et  latini, 
veteres  et  recentiores,  sacri  et  prophani  usi  sunt,  suavissimis  har- 
moniis   composita  authore  Ludovico  Sendio,   Helvetio,   illustrissimi 


1)  Sehr  interessant  und  bezeichnend  ist,  was  der  Herausgeber  der 
eben  im  Texte  erwahnten  Senfl'schen  „varia  Carminum  genera"  M.  Simon 
Miner ius  in  der  zu  Munchen  geschriebenen  (nicht  datirten)  Vorrede, 
womit  er  das  Werk  dem  Bartholomeus  Scbrenk  (Monacbiae  reip.  patricio 
ac  consulari)  dedicirt,  iiber  diese  ganze  Sache  erzahlt:  „illud  certe  et 
miratus  sum  et  destomachatus  (!),  in  tarn  foecundo  qui  nostra  memoria 
fuit,  proventu  musicorum,  ut  vix  multis  ante  seculis  neminem,  quern 
sciam  extitisse,  qui  artem  ingeniumque  suum  conjunctissimo  secum  ordini, 
ac  propemodum  collegis  suis  ad  bonestam  animi  voluptatem  suppeditasset: 
hoc  est,  ea  carminum  genera,  quibus  summi  poetae  usi  fuerint,  quaeque 
ad  citbaram  cecinerunt,  musicis  modis  informasset,  ante  Petrum 
Tritonium,  Atbesinum,  virum  sine  omni  ostentatione  varie  doctum,  et 
mihi  communitate  studiorum  atque  insuper  multorum  annorum  con- 
suetudine  conjunctissimum,  qui,  cum  adhuc  juvenis,  Ingolstadii  musicis 
mansuetioribus ,  ductu  et  auspiciis  Conradi  Celtis,  omnium  primi  in 
Grermania  et  elegantissimi  poetae,  operam  suam  navaret,  hortatu  prae- 
ceptoris,  in  undeviginti  Horatii  carminum  genera  harmonias  composuit, 
quas  commilitonibus  suis  cotidie  sub  finem  Horatianae  lectionis,  quam 
tunc  Celtes  magna  cum  celebritate  profitebatur,  ceu  quoddam  xiXevq/ua 
concinendas,  proponeret;  dulceis  quidem  illas,  ac  minime  invitis  Musis 
ac  Gratiis  (quod  dicitur)  modificatas:  verumtamen  de  quibus,  homo  natura 
modestus,  modestissime  sentiebat.  Nam  quis  esset  Petrus  cum  ceterarum 
artium,  turn  in  musicis  recondite  doctus,  ita  judicio  limato  et  subacto,  ut 
amplissimum  tunc  in  divi  Maximiliani  aula  musicorum  collegium  ei  multum 
deferret,  ipseque  musicorum  (ut  sic  dicam)  Roscius  alter  Arrhigus  Isaac 
in  numero  suorum  libenter  agnosceret,  nunquam  tamen  volebat  videri, 
eas,  quas  dixi  harmonias  a  se  ut  intonatore  musico  esse  editas.  Atque 
ob  id  memini,  me  saepe  ex  ipso,  jam  sene,  audire  (erat  enim  aliquandiu 
nobis  et  domus  et  victus  communis)  se  quidem  vellet  eas,  quae  juveni 
excidissent,  sub  incudem  revocare,  redditurumque  quam  ante  absolutiores, 
ceterum  relicturum  se  libenter  earn  laudem  et  gratiam  apud  studiosos 
ineundam,  ei,  qui  et  authoritatem  et  nomen  addere  operi  posset;  prae- 
sagire  namque  sibi  animum,  brevi  fore  quendam,  qui  sumpta  ab  exemplo 
suo  occasione,  in  hoc  genere  musices,  quod  ad  syllabarum  tempora  men- 
suratum,  pangat  quoddam  rarum  et  eximium,  quodque,  ut  ilia  Phidiae 
Minerva,  in  arce  locari  queat.  Quumque  rogarem,  si  votis  res  ageretur, 
quern  potissimum  optaret  arbitrareturque  inprimis  idoneum  ad  id  muneris 
praestandum  atque  exornandum;  ibi  senior:  „Est  in  divi  Maximiliani  aula 
a  teneris  .eductus  Isaci  discipulus,  cuius  indoles,  nisi  me  omnia  fallunt, 
praeclarum  aliquid  pollicetur."  Significabat  autem  Ludovicum  meum 
Senflium  Basiliensem,  quam  vulgo  Helvetium,  ab  hoc  cuperem  potissimum 
hoc  officii  suscipi"  u.  s.  w.     Ein  Exemplar  in  der  k.  Bibl.  zu  Miinchen. 

25* 
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Bojorum  principis  Guillelmi  etc.  musico  primario"  in  Nurnberg 
1534  bei  Hieronymus  Forinschneider  gedruckt  wurde.1)  Senfl 
wendet  nur  die  Brevis  und  Semibrevis  an  (nur  die  letzte  Sylbe 
lasst  er  gerne  in  einer  Ligatur  breit  austbnen),  bei  jedem  Stiicke 
wird  das  Metrum  nach  dem  Kunstnamen  angegeben:  ,,Choriam- 
bicum  asclepiadeuni ,  Choriambicum  glyconium"  u.  s.  w. :  dafiir 
wird  kein  Taktzeichen  vorangesetzt.  (Von  den  niederlandischen 
Meistern  der  Zeit  nahm ,  wie  wir  bereits  wissen,  nur  Benedictus 
Ducis  von  diesen  Versucben  Notiz.) 

In  Italien  findet  sicb  ein  ahnlicher  Versucb  nur  in  Petrncci's 
Frottole  (1.  Bucb  fol.  44),  eine  von  Michael  Pesentus  gelieferte, 
jenen  deutschen  Stiicken  erstaunlich  ahnliche  Bearbeitung  des 
Horaz'schen  Integer  vitae.  Ein  Aer  de  versi  latini  von  Antonius 
Capreolus  von  Brescia  (4.  Buch  fol.  62)  ist  ohne  Angabe  eines 
Textes  oder  Metrum  geblieben. 

Aber  selbst  die  ausserordentliche  Begabung  Senfl's  vermochte 
es  nicht,  in  dieser  halbantiken  Musik  Mehr  zu  schaffen  als  trockene 
Formeln.  Es  haben  diese  Gesange  allerdings  etwas  Festgepragtes, 
Plastisches  —  kann  aber  irgend  etwas  den  Beweis  liefern,  dass 
die  antike  Musik  in  ihrer  Verbindung  mit  der  Poesie  dessen, 
was  wir  Harmonie  nennen,  entbehrte  und  entbehren  musste  und 
Ersatz  dafiir  in  ihrer  geistreich  belebten  Rhythmik  fand,  so  sind 
es  eben  diese  Versuche,  eine  dem  antiken  Wesen  fast  diametral 
entgegengesetzte  Kunst  mit  antikem  Geist  zu  fiillen  und  in  antike 
Formen  zu  bringen.  Im  schwungvollen  Vortrage  des  antiken 
Dichter-Sangers  belebte  das  Versmass,  geistreich,  frei  und  doch 
streng  gesetzmassig  declamirt ,  den  Gesang ,  gab  ihm  Leben, 
Warme,  Schonheit.  In  jene  Musiken  aber  klopft  der  Takt,  dem 
Senfl  hier  nicht  einmal  sein  Zeichen  gbnnen  wollte,  wie  ein  von 
mechanischen  Kraften  bewegter,  gleichmassig  losschlagender  Blech- 
hammer  hinein ,  und  an  die  neben  einander  hingepflanzten 
Accordpfahle  angebunden  verliert  das  antike  Metrum  sein  Leben 
und  seine  freie  Bewegung.  Allerdings  hat  es  Glarean  im  Dode- 
cachordon  versucht,  dergleichen  einfach  in  einer  einzigen  Stimme 
zu  bringen.  Aber  es  ist,  als  stehe  der  Geist  des  Contrapunktes 
unsichtbar  hinter  ihm  und  binde  ihm  die  Hande,  dass  Alles 
steif  und  leblos  herauskommt.  (Noch  weniger  bedeutet  ein  ahn- 
sicher  Versuch  des  gelehrten  Matthaus  Colinus  de  Choterina, 
eines  der  Hauptvertreter  des  Humanismus  in  Bbhmen,  der  1555 
bei  den  Erben  Georg  Rhau's  in  Wittenberg  ein  Buchlein  voll 
eigener  lateinischer  Gedichte  nach  Horaz'schen  Versmassen  mit 
beigegebenen  Melodieen  drucken  liess  und  es  dem  obersten 
Landrichter    von    Hodejowa    ,,zu    dessen  Erheiterung"    widmete). 


1)  Ein  Exemplar  in  der  k.  Bibliothek  zu  Miinchen. 
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Die  deutschen  musikalischen  Katechismenschreiber,  wie  Lossius 
u.  A.,  gaben  gerne  ihren  Lehrbiichelchen  einen  Anhang  solchen 
classischen  Inhalts,  den  sie  von  Tritonius  und  Anderen  entlebnten. 
Dieses  ganze  eigenthliinliche  Experiment  konnte  der  Kunst 
keine  neue  dauernde  Richtung  geben,  aber  indem  der  Khythmus 
bier  in  voller  Scharfe  hervortrat,  indem  ferner  die  besondere 
Natur  der  Aufgabe  die  Tonsetzer  zwang,  ihren  gewohnten  Stimm- 
verwebungen  zu  entsagen  und  Note  gegen  Note,  also  in  vollen, 
dabei  unter  einander  wohlverbundenen  Accorden  zu  componiren 
(wobei  die  treffliche  Harmonie  Senfl's,  Hofheimer's  u.  s.  w.  zeigt, 
was  die  Meister  von  ihrer  Contrapunktik  auch  in  dieser  Richtung 
gelernt),  half  es  jener  grossen  Reform  von  1600,  welche 
die  homophone  Musik  grttndete,  den  Boden  bereiten. 
Endlich  mochte  aber  noch  zu  beachten  sein,  welche  bedeuten- 
den,  in  der  Nahe  der  Celtes'schen  „Sodalitat"  lebenden  Meister 
es  unterliessen  und  wie  es  scheint,  verschmahten  bei  diesen 
Versuchen  sich  zu  betheiligen,  obwohl  Conrad  Celtes  entziickt 
ausrief: 

Terque  quater  felix  nunc  o  Germanica  tellus 
Quae  grajo   et  latino   carmina  more  canit.1) 

Sie  scheinen  als  tiichtige  Contrapunktisten  die  gelehrte  Sylben- 
trommelei  heimlich  aber  griindlich  verachtet  zu  haben.  Es  sind 
die  beiden  Meister  Heinrich  Isaak  und  Arnold  von  Bruck. 
Mit  dem  Namen  Heinrich  Isaak  (Isak,  Isaac,  Isac, 
Ysac,  bei  den  Italienern  Arrhigo  Tedesco)2)  ist  der  grosste 
deutsche  Tonsetzer  vor  Ludwig  Senfl  und  einer  der  grossten 
Meister  der  Tonkunst  aller  Zeiten  genannt.  Eine  alte  Tradition, 
die  ihn  Isaak  von  P rag  nennt,  ist  nicht  durchaus  abzuweisen. 
Der  sehr  ungewbhnliche  Zuname  ist  noch  jetzt  in  Prag  durch 
einige  vielverzAveigte  Familien  vertreten,  von  denen  sich  zwei 
im  Besitze  sehr  alter  Burgerhauser  befinden.3)  Ferner  aber  be- 
gegnen  wir  im  Agnus  der  Missa  Carminum  (Volksliedermesse,  in 
der  unter  andern  im  Christ e  auch  Isaak's  eigenes  Inspruk  ich 
muss  dich  lassen  vorkommt)  eiuem  der  wild  und  feurig  bewegten, 
ganz  originellen  Fimfviertelrhythmen  einiger  alt-bbhmischer  Volks- 


1)  In  dem  Gedichte  auf  dem  Titel  der  Melopoeia. 

2)  Gerber  fmdet  in  dieser  Benennung  eine  „lacherliche  Verdrehung 
seines  Namens",  deren  sich  die  Italiener  schuldig  gemacht  (Neues  Lexi- 
con 1.  Band  S.  813).  Darauf  ist  einfach  zu  sagen,  das  Arrigo  die  richtige 
italienische  Form  fiir  Heinrich  ist,  wie  Federigo  fur  Friedrich  u.  s.  w. 
Simon  Minerius  nennt  Isaac,  wie  wir  sahen,  auch  Arrhigus  Isaac. 

3)  Eines  davon  (auf  dem  Bergstein  N.  346)  hat  in  den  Hofen  sein 
malerisch-alterthumliches  Aussehen  behalten.   Siehe  Nachtrag  zu  Seite  389. 
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tanze.1)  1st  der  Geburtsort  unsicher,  so  wissen  wir  von  der  Zeit 
seiner  Geburt  gar  nicbts.  Er  war  bei  Lorenzo  magnifico  zu 
Florenz  in  grosser  Gunst,  er  componirte  fitr  den  Carneval  jene 
Fest-  und  Maskenlieder  (canti  carnecialeschi ,  wie  bekanntlich 
Lorenzo  dergleicben  selbst  dicbtete) ,  aber  auch  die  Gesange 
eines  geistliclien  von  Lorenzo  gedicbteten  Scbauspieles  S.  Gio~ 
vanni  e  Paolo  (jetzt  im  Besitze   der  Universitat  von  Oxford)  und 


1)  Man  urtheile  selbst 
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Das  ist  genau  folgende  Tanzweise  (wozu  man  sich  einen  Sackpfeiferbass 


F — c  denken  moge: 


Zur  Vergleichung  stehe  hier  ein  Tanz,  der  erst  neuerlich  durch  die  Polka 
u.  s.  w.  verdrangt  worden  und  den  ich  in  rneinen  Knabenjahren  oft  gehort: 


fcgkEggfcSE^feE^^^g 


£ 


^=0 


|ig^S^-^lll& 


f^f 


^ 


j= 


£ 


j^^^^^^^^^^^J 


Auch   der  Tenor  des  Patrem  in  Isaak's  Messe  tragt   ganz   die  Farbung 
eines  bohmischen  Volksliedes: 
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ein  scliones  Lied  La  piu  bella,  ne  piu  degna,  welches  die  herrliche 
Lage  von  Florenz  und  seine  schonen  Frauen  preist,  ist  ein  An- 
denken  an  Isaak's  Aufenthalt  in  der  unvergleichlichen  Stadt. 
Dieser  Aufenthalt  muss  urn  das  Jahr  1475 — 1480  angenommen 
werden,  und  da  Isaak  nicht  allein  Capellmeister  in  S.  Giovanni 
und  Lehrer  der  Kinder  Lorenzo's  war,  wie  jene  Oxford er  Hand- 
schrift  zeigt,  sondern  auch,  wie  das  k.  k.  Archiv  in  Wien  aus- 
weist,  damals  sich  zugleich  auch  als  Geschaftstrager  Maxi- 
milian's bei  Lorenzo  verwendete  (wofiir  er  jahrlich  150  fl.  bezog), 
so  muss  er  schon  ein  reifer  Mann  gewesen  sein,  der  die  Ver- 
haltnisse  zu  uberschauen  und  zu  beurtheilen  vermochte.  Der 
Umgang  mit  dem  gleichzeitigen  in  Florenz  weilenden  Josquin, 
Hobrecht.  Agricola1)  u.  s.  w.  scheint  auf  ihn  den  grossten  Ein- 
fluss  geiibt  und  den  Styl  deutschen  Contrapunktes,  den  er  aus 
seiner  Heimat  mitgebracht  haben  mag,  wesentlich  modificirt  zu 
haben,  gerade  so  wie  Albrecht  Diirer  seinen  tiichtigen  Niirnberger 
Styl  aus  der  Werkstatte  Meisters  Wohlgemuth  nach  Venedig 
und  Bologna  mitbrachte,  um  dort  nicht  als  Schiller,  aber  als 
Meister,  der  den  Mitmeister  versteht  und  jenes  ,,anchora  imparo" 
der  Renaissance  zu  seinem  Wahlspruche  gemacht,  von  Giovan 
Bellini  unci  Andreas  Mantegna  Vieles  und  Wichtiges  zu  lernen. 

Jene  eigenthiimlich  zusammenwirkenden  Bildungselemente 
—  Deutsch ,  Niederlandisch ,  Italienisch  —  gaben  Isaak  einen 
gewissen,  man  konnte  sagen  kosmopolitischen  Zug,  wie  ihn  kein 
anderer  Meister  seiner  Zeit  besitzt.  Sie  durchdringen  sich,  be- 
dingen  sich,  modificiren  eines  das  andere,  aber  so  ziemlich  waltet 
doch  immer  eines  davon  vor,  und  man  konnte  Issak's  Werke  in 
eine  deutsche,  eine  niederlandische  und  eine  italienische  Gruppe 
scheiden. 

Die  italienische  Gruppe  ist  die  mindest  reich  vertretene. 
Ihr  gehoren  die  specifischen  Florentinersachen  an,  so  weit  sie 
noch  erhalten  sind,  wozu  auch  ein  kleines  dreistimmiges  Lied 
Fammi  una  grazia  amore  gehbrt,  das  mit  der  Bezeichnung  ,,h. 
yzaac"  in  dem  schon  erwahnten  kleinen  Pergamenthefte  der 
Sammlung  Basevi  in  Florenz  mitten  unter  den  ahnlichen  Arbeiten 
Bartolomeo's  Organista ,  Alexander's  von  Florenz  u.  A.  steht. 
Isaak  schliesst  sich  ihrem  Styl  mit  vollkommener  Verleugnving 
seiner    deutsch-niederlandischen  Contrapunktik  an,   Streben   nach 


1)  Man  moge  sich  der  bekannten,  oft  citirten  Aeusserung  Aron's 
erinnern.  Dass  es  vollig  falsch  ist,  Isaak  zum  Schiiler  Josquin's  zu  machen, 
hat  Fetis  aus  chronologischen  Griinden  sehr  gut  bewiesen.  Aber  er  glaubt 
Isaak's  Aufenthalt  in  Florenz  bis  1515  ausdehnen  zu  sollen,  weil  Aron 
erst  1489  geboren  wurde.  Ich  gestehe,  dass  ich  eines  fur  falsch  halte: 
entweder  Aron's  Geburtsjahr  oder  seine  Versicherung  des  Umgangs  mit 
Josquin  n.  s    w.     Vielleicht  meint  Aron  nur  die  Werke  der  Meister. 
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Anmuth,  Leichtigkeit  und  durchsichtiger  Klarheit  des  Tonsatzefl 
ist  unverkennbar;  die  Versabsatze  werden  nach  italienischer  Weise 
durch  entsprechende  Absatze  der  Musik  bezeichnet.  Dieses 
kleine  Stiick  lasst  vermutlien,  wie  die  zur  Stunde  niclit  wieder 
aufgefundenen  Canti  carnecialeschi  Isaak's  ausgesehen  haben  mbgen. 
Zur  deutschen  Gruppe  gehoren  die  deutschen  Lieder  Isaak's.1) 
Hier  ist  vor  Allem  der  hochbedeutende  Zug  hervorzuheben,  dass 
jene  choralmassige  Farbung  der  Lieder  Finck's,  Stolzer's,  Hof- 
heimer's  u.  s.  w.,  welcbe  es  erlaubte,  sie,  mit  geistlicben  Texten 
ausgestattet,  in  die  Kirclie  einzufiihren,  sich  bei  Isaak  fast  nur 
in  dem  allbekannten  Inspruk  ich  muss  dich  lassen2)  wiederfindet, 
welches  Lied  denn  audi  1627  in  Johann  Hermann  Schein's 
Cantional  mit  dem  geistlich  parodirenden  Texte  0  Welt  ich  muss 
dich  lassen*)  erscheint  und  als  Nun  ruhen  alle  Wdlder  noch  jetzt 
gesungen  wird.  Die  sanft  wehmuthige  Melodie,  welche  Isaak 
nicht,  wie  im  Christ e  seiner  Missa  Carminum  im  Tenor,  sondern 
ungewohnlicher  Weise  in  der  Oberstimme  anbringt,  diirfte  eben 
deswegen  fur  seine  freie  Erfindung,  nicht  fiir  ein  Volkslied 
anzusprechen  sein,  obwohl  der  Text  ganz  wie  ein  solches,  wie 
ein  Wanderlied  klingt  (nach  einer  allerdings  unverbiirgten  Ueber- 
lieferung  soil  der  Dichter  des  Textes  kein  anderer  sein  als 
Kaiser  Maximilian  I.  selbst).  J.  H.  Schein  hat  Isaak's  kraftvolle, 
aber  streng  alterthiimliche  Harmonie  schon  im  Sinne  seiuer  Zeit 
umgeschmolzen  (moderne  Harmonisirungen  von  Schicht  u.  A.).4) 
In  seine  anderen  Lieder  hat  Isaak  etwas  von  dem  reichen  Ge- 
webe,  dem  bewegten  Flusse  der  niederlandischen  Chansons  her- 
ubergenommen,  wodurch  eben  der  schwer-ernste  Gang,  das  Ge- 
haltene  der  Choralweise  wesentlich  modificirt  wird.  Ein  Juwel 
von  unschatzbarem  Werthe  bleibt  sein  Mein  Freund'  allein  in 
aller  Welt.h)  Alles,  was  im  deutschen  Gemuthe  Zartes,  Inniges, 
Herzliches  leben  mag,  kommt  hier  zum  Ausdruck.  Es  ist  eines 
der  schonsten  Liebeslieder  aller  Zeiten,  die  Melodie  vom  herr- 
lichsten  Flusse  und  wunderbarer  Warme  der  Empfindung  zieht 
sich  ausserst  schon  durch  die  Stimmen,  Tenor  und  Sopran  singen 
wie  im  Duett,  die  anderen  beiden  Stimmen  gehen  zur  Seite, 
ohne  zur  blossen  Begleitung  herabzusinken.  Eine  fremdartig 
alterthiimliche  Harmoniewendung  im  zweiten  Theile  vermag 
den  Eindruck  nicht  zu  storen.  Voll  schalkhafter  Anmuth  ist 
das  Lied  in  der  Ott'schen  Sammlung  von  des  Bauern  Tochterlein, 


1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  392. 

2)  In  Forster's  Sammlung  I.  36. 
3)Fol.  416  p.  v. 

4)  Eine  sehr  leurreiche  Zusammenstellung  aller  dieser  Gestaltungen 
in  C.  F.  Becker's  „Zur  Gesch.  der  Hausmusik"  S.  72—74. 

5)  Cantiones  selectissimae   nee  non   familiarissimae   ultra  centum  N. 
LXXVII. 
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das  nit  langer  ein  Meidlein  sein  wollte  (die  Sclione  fiihrt  den 
slavischen  Frauennamen  ,,Marusclika'c  d.  i.  Mariechen) ;  dazu  ist 
das  Stiiek  ein  Meisterwerk  an  Tonsatz  und  von  mei'kwiirdiger 
Freiheit.  Gute  Arbeiten,  aber  viel  weniger  bedeutend  als  die 
eben  genannten,  sind  die  Lieder  bei  Forster  Erkennen  thu  mein 
traurigs  g'miit1)  und  0  weiblicher  art!  hart  triibst  Du  mein  Herz,2) 
beide  der  Weise  Finck's  verwandt.  Die  Art  der  Harmonie,  ins- 
besondere  der  drastische  Gebrauch  des  Fa  fictum ,  Anordnung, 
Stellung  des  Tenors  gegen  die  anderen  Stimraen  —  in  Allem 
klingt  entscbieden  der  Zug  deutscber  Kunst  durch.  Den  Hym- 
nen  Finck's,  wie  den  Lamentationen  Pierre  de  la  Rue's  gleicb 
verwandt,  daber  den  deutschen  und  niederlandiscben  Zug  eigen- 
thumlich  vereinigend  ist  die  uberaus  grossartige  Oratio  Jeremiae 
Trophetae^)  in  vier  macbtigen  Abtheilungen.  Durch  das  Ceremo- 
nielle  des  fur  die  Kirche  bestimmten  Gesanges  bricht  tiberall 
empfindungsvolle  Klage,  Antheil,  ja  gelegentlich  etwas  wie  ein 
dramatischer  Zug  (im  zweiten  Theile  bei  der  Stelle  ,,Patres  nostri 
peccavere  et  non  sunt"  singen  die  Stimmen  die  letzten  Worte  nach 
Art  des  alten  Ochetus  unterbrochen,  stockend;  bei  aller  Einfach- 
heit  iiberrascht  die  ergreifende  Wahrheit  des  Ausdruckes).  Eine 
ahnliche  Vereinigung  deutscher  und  niederlandischer  Kunst  ist 
aus  den  von  Glarean  in's  Dodecachordon  aufgenommenen  Motetten 
Anima  mea  liquefacta  est  und  Tota  pulchra  est  herauszufiihlen, 
doch  waltet  hier  das  niederlandische  Wesen  schon  vor  (die  erste 
Motette  hochbedeutend).  Noch  entschiedener  niederlandisch  sind 
die  Psalraen  Benedic  anima  mea  Dominum  und  Ciedidi.*) 

Vbllig  und  im  grossartigsten  Sinne  niederlandisch  wird  Isaak 
in  seinen  Messen,  von  denen  Petrucci  unter  dem  Titel  ,,Misse 
henrici  Izac"  ein  Buch  druckte:  es  enthalt  die  vierstimmigen 
Messen  Charge  de  deul,  Misericordias  Domini,  Quant  yay  au  cor, 
La  Spagna,  Comme  femme.  Die  Lieder,  die  dafiir  genommen 
sind,  haben  wir  in  weltlicher  und  geistlicher  Bearbeitung  (Josquin's 
und  P.  de  la  Rue's  Stabat  mater  tiber  das  Comme  femme)  schon 
bei    den    niederlandiscben    Meistern    angetroffen.5)       Aber    Isaak 


1)  1.  Theil  N.  81. 

2)  a.  a.  0.  N.  108. 

3)  In  Georg  Rhau's  „Selectae  harmoniae  quatuor  vocum  de  passione 
Domini"  (1538).  Im  dritten  Theile  Mulieres  in  Sion  humiliaverunt  lasst 
Isaak  vier  reine  Quinten  nach  einander  folgen  —  offenbar  mit  gutem 
Bedacht,  aber  nicht  etwa  in  falschem  Streben  nach  Ausdruck;  denn  sie 
klingen  merkwurdiger  Weise  trefflich. 

1)  Beide  im  zweiten  Theil  der  Petrejus'schen  Sammlung  N.  7  und  14. 

5)  Ein  schones  vollstandiges  Exemplar  dieser  Messen  besitzt  das 
Liceo  musicale  in  Bologna.  Dem  Wiener  Exemplar  der  Hofbibl.  fehlt 
das  Tenorheft  (letzteres  wird  auf  meine  Vermittelung  durch  eine  in 
Bologna  genommene  Copie  ersetzt  werden). 
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vermeidet  du   Rathsel    und  Neckereieu,    er    schreibt  deutlich  hin 
was  er  will.   ,,in  decimis"   (Discant  des  Agnus    der  Messe   Quant 
fat  au  cor),   ,,Descendit  in  undecimam"  (Bass  des  Agnus  in  der 
Messe   Charge  de  deul).     Ein  Meisterstiick  thematischer  Arbeit  ist 
die  Messe   Comme  femme.    Georg  Rhau's   ,,Opus  decern  Missarum" 
enthalt    zwei    sehr    merkwiirdige    Messen ,    die    Missa    Carniinum 
(eine    Quodlibetmesse    iiber    zum    Theile   bocbst  reizende  Volks- 
lieder  (und  eine  iiber  das  aucb  von  Josquin   zur  Messe  verwerthete 
Una  musque  de  Biscaya,  des  Petrejus  Liber  quindecim  missarum 
die  Messen    0   praeclara    und    Salva    nos,    Grapheus'    Sammlung 
Missae    tredecim    die  Messe  Frolich  wesen.     Isaak    entwickelt   in 
diesen  letztgenannten  Werken    mit  der    vollkommensten  Meister- 
scbaft    alle    die    Kiinste,    Kiilmheiten    und    Spitzfindigkeiten    der 
Niederlander     und    zeigt    sicli     ibnen     in     der    Bewaltigung    der 
scbwierigsten    Satzprobleme    vollig    ebenbiirtig.       Wenn    Andreas 
de   Sylva  in  jener  Messe  Malheur  me  bat  immerfort  den  gleicben 
Discant  wiederkebren  lasst,    so    fiibrt    Isaak    mit    unvergleiclilicli 
grosserer  Gescbicklicbkeit  und  reicherer  Erfindung    dasselbe  mit 
dem    Una    musque    de  Biscaya    eine    ganze    Messe    bindurcb    aus. 
Die   ganze  Messe  0  praeclara  baut    er  auf   ein  Hauptmotiv    von 
vier  Noten  in    einer    Weise,    die    an    die    spiel enden  Tiefsinnig- 
keiten  der  deutscben  Mystiker  erinnert.    In  alien  moglichen  rhyth- 
miscben  Bildungen,  in  alien  moglichen  barmonischen  Gestaltungen 
erscbeint  sein  Motiv  bier,   dort,   aller  Orten,    oft    scbeint    es  ver- 
scbwunden,   aber    siebt    man    naber  zu,    so  blickt    es    aus  irgend 
einer  Ecke,  aus  irgend  einer  Mittelstimme   bervor  —    es  ist  ein 
hochst    pbantastiscbes ,     kaleidoskopiscbes     Formenspiel.       Merk- 
wurdiger  Weise  bat  Isaak    zix    dieser  Messe    eine  Art    Vorstudie 
gemacbt ,    eine    bedeutende    Motette    Rogamus   te  piissima    virgo, 
welcbe  Petrucci  in  den  Motetti  C  obne  Angabe  des  Componisten 
gedruckt  bat;  aber  sie  stebt  aucb  in  jener  ofter  erwabnten  Hand- 
scbrift  Basevi's  in  Florenz,  bier  mit  dem  Namen  b.  yzaac,  dafiir 
aber    obne    Text ,    der   Abscbreiber    ersetzte    ibn    durch    die    die 
berrscbende  Notengruppe  andeutende  Bezeicbnung  ,,La  sol  la  mi". 
Isaak  selbst  bat   endlich  den  ersten  Tbeil  der  Motette  als  Patrem 
omnipotentem,  den  zweiten  als  Et   unam  sanctam   Note    fur   Note 
in   seine  Messe    eingef'iigt    und    nur    einen    neuen    Tbeil    als    Et 
resurrexit  eingescbaltet.      In  der  Messe   Salva  nos    fiibrt   er   zum 
Et  incarnatus  est,   wobl  nicht  obne  Nebenbeziebung,   die  bekamite 
kurze  kircblicbe  Intonation  ,,Flectamus  genua,  levate"  ein.    Diese 
ganze  Messe    bat   einen   durchgebenden   Zug    von  Majestat,    wie 
die  Missa    Carminum  einen  durcbgebenden  Zug  von  Anmuth.  1m 
Ganzen    aber  finden  wir  uns  bei    den  Messen    Isaak's    mebr  -wie 
in   der  Werkstatte  des  grossen   Meisters    des    Tonsatzes ,    als    in 
der    Tempelballe,    die    uns    den  Kunstler    und    seine    Werkstatte 
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vergessen  lasst.  Isaak  nimmt  hier  eine  Art  Mittelstellung  zwischen 
Hobrecht  und  Josquin  ein,  er  wendet  haufig  die  alterthiimlichen 
perfecten  Eintlieilungen  an ,  er  wird  in  dem  Gewebe  kleiner 
Noten  gelegentlich  so  intricat  wie  nur  Alexander  Agricola,  er 
lasst  die  Stimmen  unter  verschiedenen  Zeichen  zusammensingen, 
er  fiihrt  sie  canonisch  hinter  einander  ber.  Der  Tonsatz  bekommt 
dabei  zuweilen  etwas  Strenges,  Trockenes,1)  zwischen  dem  hin- 
wiederum  machtige  Stellen  (wie  der  Scbluss  des  zweiten  Kyrie 
der  Messe  Salva  nos)  ertonen.  Quintparalielen  kommen  nach 
der  Zeit  Weise  gelegentlicb  vor,  audi  verdeckte  unschone  Quinten.2) 
Im  Kyrie  der  Messe  Salva  nos  lasst  er  einmal  mit  fast  taschen- 
spielerhafter  Gewandtbeit  ein  Unisono  unbemerkt  einscbliipfen. 
Die  Messe  Frolich  Wesen  reproducirt  den  Styl  Josquin's  in  wahr- 
baft  doppelgangeriscber  Weise,  ist  iiberbaupt,  trotz  des  deutscben 
Titels,  wo  inbglicb  nocb  niederlandischer  als  Isaak's  iibrige  Messen. 
Zu  den  ganz  niederlandischen  Harmoniesequenzen  des  ,,Crucifixus", 
dem  langsam  nnd  breit  anfsteigenden  Bass  beirn  ,,tertia  die 
secundum  scripturas"  und  abnlicben  Ziigen  wird  man  in  der 
gleicbzeitigen  deutschen  Musik  schwerlicb  ein  Seitenstiick  nach- 
weisen  konnen. 

Eine  becleutende  Anzabl  Messen  des  Meisters  blieb  unge- 
druckt.  Die  Wiener  Hofbibliotbek  besitzt  einen  Codex  (A.  N. 
35  E.  127),  der  vierstimmige  Messen  Isaak's  entbalt,  eine  Missa 
solennis,  Magne  Deus,  Paschalis,  De  Confessoribus,  Dominicalis,  De 
B.  Virgine  und  zwei  Messen  De  Martyribus.  Die  Munchener 
Bibliotbek  die  secbsstimmigen  Messen  Virgo  pritdentissima,  Solennis, 
De  Apostolis  und  eine  ebenfalls  sechsstimmige  Messe  obne  Namen, 
ferner  wiederum  die  Missa  De  B.  V.,  die  M.  De  Confessoribus, 
eine  De  Martyribus  und  eine  im  Wiener  Codex  nicbt  vor- 
kommende  vierstimmige  De  Apostolis.  Eine  wiederum  secbs- 
stimmige  Messe  De  Assumptione  beatae  virgivis  hat  Fetis  in  einem 
Codex  der  Brusseler  Bibliotbek  (N.  1557)  aufgefunden.  Hiernach 
sind  zehn  Messen  des  Meisters  gedruckt,  vierzehn  andere  in  Hand- 
schrift  erhalten. 

Den  Messen  reihen  sich  Isaak's  Motetten  wiirdig  an.  Sein 
Scbiiler  L.  Senfl  hat  in  die  Sammlung  ,, Liber  selectarum  cantio- 
num,  quas  vulgo  mutetas  vocant"  fiinf  vorziigliche  Werke  dieser 
Art  aufgenommen:  die  secbsstimmigen  Motetten  Optime  pastor 
und   Virgo  prudentissima,  die  vierstimmigen  Ave  sanctissima  Maria, 


1)  „Phrasi  aliquanti  durior"  sagt  auch  Glarean.  Burney's  Urtheil 
iiber  Isaak  hat  Fetis  (Biogr.  univ.  4.  Band  S.  401)  gebiihrend  abgefertigt, 
wofiir  ihm  viele  Siinden  verziehen  sein  werden. 

2)  In  der  Messe  Frolich  ivesen  halt  er  beim  „Cujus  regni  non  erit 
finis"  Quintparalielen  durch  Syncopirung  mit  sehr  schoner  Wirkung  aus- 
einander. 
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Prophetarum  maxime  und  0  Maria  mater  Christi.1)  Die  beiden 
sechsstimmigen  sind  grosse  Prachtstiicke  allerersten  Ranges,  die 
hochste  geistliche  und  die  hochste  weltliche  Gewalt,  Papst  und 
Kaiser  verherrlichend ,  und  zwar  die  erste  Motette  direct  an 
Leo  X.,2)  die  andere  an  Maximilian  I.  gerichtet.  Die  grossartig- 
architektonische  Anlage  beider  ist  bewundernswerth,  es  baut  sich 
Stimme  iiber  Stimme  auf  die  breiten  Basamente  machtiger  Canti 
fermi:  in  der  Papstmotette  Da  pacem  und  Sacerdos  et  pontifex 
(zusammen) ,  in  der  Kaisermotette  auf  die  Melodie  des  Virgo 
prudentissima,  die  sich  gleicb  zu  Anfang  in  einem  canoniscl>en 
Duett  der  beiden  Soprane  ankiindigt,  im  Verlaufe  des  Stiickes 
aber  im  Tenor  in  gewichtigen  Noten  eintritt.  Der  Contrast  zwei- 
stimmiger  Episoden  mit  dem  Vollklange  aller  in  imposanten 
Accorden  plotzlich  einfallenden  Stimmen,  die  feine  contrapunk- 
tische  Detailarbeit  neben  Masseneffecten ,  die  anscheinend  ganz 
einfache  und  docb  so  woblberechnete  Vertheilung  von  Licht  und 
Scbatten  —  der  glanzende  lebhafte  Schlusssatz  des  Optime  pastor 
—  Alles  wirkt  zusammen,  um  diesen  beiden  grossen  Motetten 
etwas  man  mochte  sagen  Monumentales  zu  geben.  Aber  der 
phantastisch  spielende  Geist  der  Zeit  blickt  doch  auch  hinein; 
bei  den  Scblussworten  der  Virgo  prudentissima :  ,,pulcbra  ut  luna 
et  electa  ut  sol"  kann  Meister  Isaak  es  nicbt  lassen,  in  den 
beiden  Bassen  mit  den  Tbnen  ut  und  sol  sein  Spiel  zu  treiben. 
Beide  Motetten  sind  in  den  ,,Secundus  tomus  novi  operis  musici" 
wieder  aufgenommen,  aber  die  Virgo  prudentissima  im  protestan- 
tischen  Sinne  geandert  in  Christus  filius  Dei  und  als  Gebet  fiir 
Carl  V.  (In  dieser  Redaction  ist  sie  nachmals  in  das  ,, Magnum 
opus  continens  clariss.  Symphonistarum  Carmina"  von  Montanus 
und  Neuber  iibergegangen.)3)  Eine  kleinere  Motette  Virgo  pruden- 
tissima zu  vier  Stimmen,  von  ausgezeichneter  Klarheit  und  Schon- 
heit  des  Tonsatzes  (zum  Scblusse  allerdings  wieder  das  Spiel 
mit  dem  ,,ut  sol"),  findet  sich  im  ebengenannten  Werke4)  und 
im  ,, Novum  et  insigne  opus  musicum".5)  G.  Rhau's  Hymnen 
bringen  von  Isaak  ein  einziges  choralartiges  ganz  kurzes,  aber 
ansprechendes  Stiick  Defensor  noster.G)  Petrejus  hat  in  seine 
,,Modulationes  aliquot  quatuor  vocum  selectiss.  quas  vulgo  modetas 
vocant"  zwei   sehr    schbne  Motetten  Isaak's  aufgenommen  Judaea 


1)  Fol.  2,  23,  202,  220,  234. 

2)  Das  erste  Thema  entspricht  Note  fiir  Note  dem  ersten  Thema  des 
Eyrie  in  der  Messe  FrGlich  Wesen.  Zufallig,  aber  bei  Leo  X.  gar  nicbt 
ohne  Bedeutung! 

3)  Abth.  Ill  No.  18.    Siehe  Beilagenband  V.  No.  39 »,  S.  314. 

4)  Abth.  I  No.  24.    Siehe  Beilagenband  V.  No.  39  •>,  S.  337. 

5)  No.  37. 

6)  No.  19.    Ausserdem  eine  dreistimmige  bis  dahin  unbekannte  Mo- 
tette: Blumina  oculos.    Siehe  Beilagenband  V.  No.  38,  S.  305. 
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et  Jerusalem  und  Accesit  ad  pedes  (die  Erzahlung  von  Maria 
Magdalena)  —  letztere  im  zweiten  Theile  von  ganz  eigener  Milde 
des  Wohlklanges  und  Ausdruckes.1)  Geringeres  in  lthau's  Bici- 
nien,  in  den  „Symphoniae  jucundae  et  adeo  breves",  den  ,,Trium 
vocum  cant,  centum".'2)  Montanus  und  Neuber  haben  in  die  secbs 
Theile  ihrer  ,,Evangelia  dominicarum"  und  ibre  ,,Cantiones  triginta" 
Stucke  von  Isaak  aufgenommen.  Im  Dodecacbordon  ausser  den 
scbon  genannten  Motetten  noch,  als  Muster  des  lydiscben  Modus, 
eine  vierstimmige  Loqueoar  de  testimoniis3)  von  scblicbter  Tiichtig- 
keit.  Sebald  Heyden  bringt  zwei  Mensuralzeichenstudien:  eine  Prosa 
de  Conceptione  B.  Virginia  (S.  114)  und  eine  Prosa  de  S.  Maria  Magda- 
lena (S.  107),  Stucke,  in  denen  Isaak  fast  uberbietet  was  Hobrecht 
und  Ghiselin  Aehnlicbes  geleistet  —  es  sind  Rechenaufgaben  nicht 
leicbter  Art  fur  die  Sanger  (iibrigens  wohlklingende  Stucke).  Petrucci 
bat  (ausser  der  scbon  erwahnten  Motette  Rogamus  te)  von  Isaak 
in  den  ,,Motetti  a  cinque"  drei  fiinfstimmige  Motetten  gedruckt: 
0  decus  ecclesiae,  Inviolata  Integra  et  casta  und  Hodie  scietis  quia 
veniet,  ausserdem  aber  eine  Anzabl  mehrstimmiger  Lieder,  — 
im  hbchsten  Grade  interessant,  weil  sie  von  Isaak's  deutschen 
Liedern  so  grundverschieden  sind,  dass  wir  den  musikalischen 
Proteus  gar  nicht  wiedererkennen  wurden  —  im  Odhecaton  die 
Lieder  T'meiskin  und  Helas  (wozu  noch  ein  Benedictus  kommt), 
in  den  ,,Canti  cento  cinquanta"  die  Lieder  Par  un  jour  de  matinee 
(vierstimmig,  Alt  und  Tenor  als  streng  durchgefiihrter  Canon  in 
der  Unterquinte),  Tartara  (dreistimmig ,  der  Tenor  im  Temp. 
perfect,  integri  valoris,  die  beiden  andern  Stimmen  im  Temp, 
imperf.  dimin.)  und  Tai  pris  amours  (im  Inhaltsverzeichnisse  be- 
zeichnet:  ,,de  izac").  Hier  ist  Isaak,  wie  er  niederlandische 
Lieder  bearbeitet,  ganz  und  gar  in  der  allerausgesprochensten 
Weise  Niederlander.  Das  Par  un  jour  ist  ein  sehr  reizendes, 
munteres  Stiick,  eine  Art  Pendant  zu  Busnois'  Dieu  quel  mariage, 
aber  mit  den  Mitteln  der  vorgeschrittenen  Kunst,  dagegen  das 
JTai  pris  amours  und  Tartara  trocken.  Ein  anderes  im  Tonsatze 
vortrefflich.es  Stiick  in  den  ,,Canti  c.  c."  Vilana  che  sa  tu  far 
(trotz  des  italieniscben  Textes  im  niederlandischen  Style  componirt) 
diirfte  ihm  mit  ziemlicher  Gewissheit  zuzuschreiben  sein. 4) 


1)  No.  15  und  9. 

2)  Introitus  4  voc.  siehe  Beilagenband  V,  No.  40,  a.  b.  S.  341. 

3)  S.  330.  Burney  (hist.  of.  M.  II.  Band  S.  524)  wundert  sich  fiber 
eine  Stelle  „it  is  curious  to  find  so  early  a  contrapuntist  venturing  upon 
a  combination  of  sounds,  that  would  be  audacious  in  a  modern."  Burney 
geht  in  den  "Werken  der  Alten  mit  dem  Generalbassbuche  in  der  Hand 
herum  und  kritisirt  dai'nach  ungefahr  wie  wenn  jemand  zur  Wurdigung 
eines  gothischen  Miinsters  den  Vitruv  citirte. 

4)  Sowohl  fiir  die  Motetten  als  auch  fiir  die  weltlichen  Lieder 
Isaak's  machen  sich  Erganzungen  hier  nothwendig.  Der  Codex  58  der 
Maglibecchiana  birgt  noch  folgende  7  Motetten: 
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Ein  Hauptwerk,  das  Isaak,  wie  es  scheint,  gegen  den  Schluss 
seines  Lebens  unternahm,  ist  die  Bearbeitung  der  Offizien  fiir 
die  Sonn-  und  Festtage  des  Kirchenjahres  nach  dem  kirchlichen 
Cantus  firmus  (der  hier  ini  Basse  auftritt).  Sie  wurde  1555  in 
drei  Theilen  in  Nurnberg  bei  Hieronymus  Formschneider  unter 
dem  Titel  gedruckt:  ,,Choralis  constantini,  ut  vulgo  vocant,  opus 
insigne  et  praeclarum,  vereque  coelestis  harmoniae,  authore  nun- 
quam  satis  laudato  Musico  Henrico  Isaac,  divi  quondam  Maximi- 
liani  Symphonista  Regio,  Opus  inquam  illustris  Isaci,  officina 
dignum  et  propter  compositionis  artificium  et  cygneam  vetustatem 
adeo  ut  ex  foecundissimo  tanti  artificis  pectore  vere  emanasse 
videatur."  Das  treffendste  Urtbeil  liber  dieses  Werk  fallt  Proske, 
er  nennt  es  ,,eines  der  allerkostbarsten  Denkmale  musikaliscber 
Vorzeit,  das  einen  Schatz  der  lehrreichsten  Muster  ftir  Studien 
des  Gregorianischen  Chorales  und  des  figurirten  Contrapunktes 
in  sich  schliesst."1)  Die  Miinchener  Bibliothek  besitzt  zehn 
hbchstbedeutende  sechsstimmige  Offizien  Isaak's  fur  die  kirch- 
lichen Hauptfeste   des  Jahres. 

Es  ist  nicht  bekannt,  wann  und  wo  Isaak  sein  Leben  endete. 
Insgemein  wird  er  als  ,,Hofcapellmeister  Kaiser  Maximilian's" 
bezeichnet.  Das  war  nicht  er,  sondern  der  Bischof  Georg  von 
Slatkonia,  dessen  in  der  grossen  Motette  Virgo  prudentissima  mit 
den  Worten  gedacht  wird:  ,,Georgius  orclinat,  Augusti  Cantor, 
Rectorque  Capellae  Austriacae"  und  auf  dessen  Grabstein  in  der 
St.  Stephanskirche  zu  Wien  (er  starb  1527)  zu  lesen  ist:  ,,divi 
Maximiliani  Caesaris  Augustissimi  a  Consilio,  Archimusicusque". 
Isaak  war,  wie  es  auf  dem  vorhin  citirten  Titel  heisst,  ,, Sympho- 
nista regius".  Allerdings  aber  war  er  der  Stolz  und  die  Zierde 
der  Capelle,  und  wie  man  den  ehrwiirdigen  Greis  als  den  Fursten 
der  Musiker  in  Deutschland  anerkannte,  zeigen  die  bewunderungs- 
vollen  Aeusserungen  der  Zeitgenossen. 

Unter    den    mit    Isaak    fast     gleichzeitigen    Tonsetzern    ist 
Stephan  Mahu,  Sanger  in  der  Capelle  des  nachmaligen  Kaisers 

1.  Angeli  archangeli,  6  vocum,  auf  das  weltliche  Lied   „Comme 

femme"  gesetzt; 

2.  Ave  ancilla  trinitatis,  4  vocum; 

3.  Alma  redemptoris 4  vocum; 

4.  Quis  dabit  capiti  meo,  4  vocum;  nuf  den  Tod  Lorenzo's  di 

5.  Quae  est.ista,  quae  pro cessit,  4  vucum;     [Medici,  1492. 

6.  Quis  dabit  pacem 4  vocum  und 

7.  Sustinuimus  pacem 4  vocum. 

Der  Codex  59  der  Maglibecchiana  liefert  fiir  das  weltliche  Lied  eine 
Ausbeute  von  22  Liedern,  namlich  12  Lieder  ohne  Text  zu  3 — 5  Stimmen 
und  10  Lieder  mit  italienischem  und  franzosischem  Texte  zu  3 — 4  Stimmen, 
darunter  auch  das  bekannte:  Fortuna  cPun  gran  tempo,  abermals  als 
Doppellied  mit:  Donna  di  drento  delta  casa.  Kade. 
1)  Vorrede  der  Musica  divina  S.  XV. 
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Ferdinand  I.1),   ein  Meister,  den  Werth   und  Verdienste    zu  den 
Besten    seiner    Zeit    stellen.      Sein    Hauptwerk    (eine    Schopfung 
ersten    Werthes)    sind     die    in    Joanelli's    Thesaurus    gedruckten 
grossen  Lamentationen  zu  vier  Stimmen.2)    Der  kirchliche  Cantus 
firmus  wird   anfangs  im  Discant  eingeflihrt,   die   edle  Wurde   und 
reine  Empfindung    des    Ganzen,    die    durchsichtige  Klarheit    und 
der  Wohlklang  des  Tonsatzes  lassen  den  Meister  wie  einen  Vor- 
la'uter   Palestrina's    erscheinen    (die    sechsstimmigen  Stellen,    wie 
das  0  vos  omnes  qui  transitis  sind  ebenfalls  von  der  wundervollsten 
Schonheit).     Eine  feierliche  fiinfstinimige  Motette  —  in  ihrer  Art 
audi  wieder  ein  Werk  ersten  Ranges  —  Ecce  Maria  genuit  nobis 
in   den  ,,Cant.   ultra  centum"  hat  bei  hochst   meisterlicher  niecler- 
landischer  Technik    des  Tonsatzes    wieder    auch  Etwas,    das    an 
Palestrina's  reine  Hoheit  erinnert,  wogegen    einer  andern  in  der 
Forster'schen  Motettensammlung  Domine  libera  animam  meam  der 
rechte  Wohlklang   fehlt;    sie    scheint   herausgerissenes    Fragment 
zu    sein,    ist    ganz    kurz,    tritt    dabei    anspruchsvoll    mit    einera 
canonischen    Doppeltenor,    Verkleinerung    des     wiederum    nach- 
ahmend    gefiihrten    Themas  u.   s.   w.   auf,    bleibt    aber    eben  vor- 
zugsweise   durch  dieses  Herausriicken  von  Satzkiinsten  bemerkens- 
werth,   welche  Mahu  sonst  eher  bescheiden  verbirgt.    Eine  Motette 
der  Petrejus'schen   Sammlung   Cur  quisquam  corradat  ist  dagegen 
sehr  kernig  und  kraftig.      Handschriftlich    besitzt   die  Miinchener 
Bibliothek  von  Mahu  ein  Magnificat.     Unter  dessen  weltlichen 
Liedern    hat    schon  Forkel    das    fUnfstimmige  Es    wollt    ein    alt 
Mann  der  Ott'schen    Sammlung    als    einen    meisterlichen  Tonsatz 
nach    Verdienst    mit    ungewohnlicher    Warme    gewiirdigt.       Nicht 
minder    trefflich    sind    zwei  Lieder    der  Forster'schen    Sammlung 
Ich  amies  Kauzlein  kleine  und  Wer  edel  ist:  das  erste  humoristisch- 
wehmiithig,   das  andere   eine  merkwurdige   freimiithige  Parentation 
an  den    deutschen  Adel   —   die  Musik  trifft    dafiir   sehr   gut    den 
Ton    einer    festen ,    mannhaften    Ermahnung.     Den  Liedern    des 
,,hochberlimpten    Heinrici    Finckens"    ist    ein    Stiick    von    Mahu 
beigegeben:  Es  ging  ein  ivohlgezogner  Knecht;  im  Texte  ein  merk- 
wurdiges    Denkmal    reichsstadtischen  Patrizierstolzes:     der    wohl- 
gezogene  Knecht  wird  libel  heimgeschickt,  weil  er  einige  tanzende 
Patriziertochter  griissend  anredet.     Die  Musik  hat  ganz  die  Bal- 
laden-   und  Romanzenfarbung  deutscher  Art,   der  Tanz    der  jungen 
Damen  wird  in  wiegender  Bewegung  leicht  und  artig  angedeutet. 
Zu  dieser  halbmodernen  Form  nimmt  sich  freilich  die   gerade  in 
diesem  Stiicke  alterthumliche  Farbung  der  Harmonie  sonderbar  aus. 
Neb  en  Mahu   waren    noch    einige    tiichtige    abei     doch     sehr 
bedeutend  unter  ihm  stehende  Meister  zu  nennen,  wie  Gregorius 

1)  So  wird  er  in  Joanelli's  Thesaurus  bezeichnet. 

2)  Neu  herausgegeben  von  Commer.      Kade. 
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Meyer  von  Solothurn,  von  dem  Glarean  ein  anspruchslos  aber 
rein  componirtes  Kyrie  einer  Messe  De  beata  virgine,  ferner  ein 
vierstimmiges  Confitebor  Domino  und  zwei  'ebenfalls  vierstimmige 
Compositionen  Qui  mihi  ministrat,  die  eine  ionisch,  die  andere 
lydisch  (,,Lydii  yvtjoiov  verum  exemplum",  wie  Glarean  wohlge- 
fallig  bemerkt)  in  das  Dodecachordon  aufgenommen  bat. 

Zu  nennen  ware  auch  Willi  elm  Breitengasser  oder  Brei- 
tengraser,  dessen  etwas  schwerfallige  aber  kernhafte  Messe 
Dominicale  (im  Petrejus'scben  Liber  XV  Missarum)  erstaunlich 
niederlandiscb  aussiebt  —  etwa  wie  ein  Werk  von  Lupus,  und 
der  aucb  in  einer  ganz  entsetzlicb  weitscbweifigen  fiinfstimmigen 
Bearbeitung  des  J'ai  V amours  (er  scbreibt:  Gelamours)1)  in  den 
,,121  newen  Liedern"  offenbar  niederlandiscben  Vorbildern  nacb- 
geeifert  bat.  Noch  befinden  sich  von  ibm  in  derselben  Samm- 
lung  fiinfzebn  lebrbaft  moralisirende  deutscbe  Gedicbte  nacb 
dem  Zuscbnitte  der  Lieder  Hofbeimer's  oder  Finck's  in  vollig 
deutscher  mebr  oder  minder  choralmassiger  Fassung  (fiinfstimmig) 
in  Musik  gesetzt;  Poet  und  Musiker  baben  hier  gewetteifert, 
wer  es  dem  anderen  an  Langweiligkeit  zuvortbue.2)  Dagegen 
reibt  sicb  sein  in  G.  Rbau's  ,,Sacr.  hymn."  abgedrucktes  treff- 
liches  fiinfstimmiges  Vexilla  regis  iiber  die  kirchlicbe  Hymnen- 
melodie  als  Tenor,  im  Satze  ebenfalls  ganz  deutscb,  den  abn- 
licben  Arbeiten  Finck's  an. 

Georg  Blankenmiiller  oder  Blankmuller3)  (von  ibm 
ein  gutes  balb  niederlandiscbes  fiinfstimmiges  Christe  qui  lux  in 
Salblinger's  ,,Concentus  octo  etc.  vocum":  der  Cantus  firmus  als 
Canon  in  Epidiapente;  und  die  scbon  erwahnte  ebenfalls  gut 
gearbeitete  Motette  auf  den  Tod  des  Sangers  Jordan;  vier  Lieder 
in  Forster's  Sammlung,  zwei  in  den  ,,Cant.  ultra  centum",  etwas 
pbilistros  aber  brav  gesetzt).4) 

1)  Mit  dem  Gelamors  des  Lochbeimer  Liederbuches  (s.  a.  a.  0.)  stimmen 
wenigstens  die  ersten  Noten  des  Tenors. 

2)  Jedes  dieser  Gedichte  hat  eine  lateinische,  den  Hauptinhalt  kurz 
andeutende  Ueberschrift,  z.  B.  Patientia  dat  victoriam;  Littore  quot  conche 
tot  sunt  in  amore  dolores;  Arrogantia  in  magistratu  vitanda;  Fortuna 
plerumque  eos,  quos  plurimis  beneficiis  ornavit,  ad  duriorem  casum  reser- 
vat  —  und  so  weiter.  Der  deutsche  Poet  lasst  sich  z.  B.  iiber  das  letzt- 
angefubrte  Motto  also  aus: 

,.Je  boser  Mensch,  je  besser  gluck 

Seh  wir  teglich  auff  erden, 

Wiwol  der  boss  of  schnell  vnd  fluck 

begint  glukhaft  zu  werden 

volgt  ihm  doch  nach  ain  zeitlich  rach  u.  s.  w. 

3)  Der  Lexicograph  Gerber  unterscheidet  irriger  Weise  zwei  Personen. 
Die  Schuld  tragt  ein  Druckfehler  in  der  Porster'schen  Sammlung. 

4)  Es  darf  nicht  unerwahnt  bleiben,  dass  von  diesem  deutschen 
Tonsetzer  auch  eine  Bearbeitung  des  Liedes:  Forsenlement ,  3  vocum, 
(Miinchen.  Manuscript,  1516)  existirt.     Kade. 
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Johannes  Stahl,  Stahel  oder  Stoel  bei  Forster  ein  im 
Toxte  sehr  humoristisches  Landsknechtlied  TJnsere  liebe  Frau  vom 
kalten  Brunnen,  dessen  Musik  urn  desto  weniger  Humor  spiiren 
lasst;  die  iiberaus  feierliche  Kircbencadenz  zum  Scblusse  ist 
freilich,  aber  ganz  wider  Willen  des  Componisten,  komisch.  In 
Rhau's  Passionsgesangen  ein  Oblatus  est,  im  Ganzen  auch  ziem- 
licb  trocken  und  herb,  dock  nicbt  ohne  einzelne  tiichtige  Ziige. 
Uagegen  ist  im  ,,Opus  decern  Missar."  eine  kurze  Messe  Vuinken 
ghy  syt  grone  ein  braves  kernhaftes  Stiick,  wovon  nicbt  allein  der 
Titel  einen  niederlandisch-vlamischen  Anklang,  sondern  auch  die 
Composition  selbst  eine  grosse  Verwandtscbaft  mit  dem  nieder- 
landischen  Musikstyle  zeigt.  In  die  ,,123  newen  geistlichen 
Gesange"  und  in  die  Bicinien  bat  Rhau  ebenfalls  etwas  von  ihm 
aufgenommen. 

Hans  Heugel,  in  seinen  spateren  Lebensjabren  Capell- 
meister  Pbilipp's  des  Grossmiitbigen  von  Hessen.  Von  ibm  eine 
fiinfstimmige  Composition  far  gleicbe  Stimmen  En  quam  honesta 
et  jucunda  in  Kriesstein's  ,,Concentus  septem  etc.  vocum".  Im 
Petrejus'scben  Psalmemverke  drei  Stiicke:  Exaadi  Deus  depreca- 
tionem ,  Bonitatem  fecisti  und  Laudate  Dominum  quoniam  bonus 
und  ein  fiinfstimmiges  Lauda  Hierusalem.  In  den  ,,Cantion.  ultra 
centum"  eine  Fuga  ,.ccto  vocum  sub  duabus"  Oircumdederunt  me 
und  eine  Fuga  duauvm  vocum,  d.  h.  ein  zweistimmiger  Canon 
Quam  pulchra  es,  e?a  dreistimmiges  Stuck  0  vos  omnes  mit  dem 
Motto  ,,Trinitas  in  unitate".  In  den  ,,Conc.  octo  etc.  vocum" 
ein  ganz  stattlicbes  Stiick  zu  seeks  Stimmen  Malta  pericula  mit 
doppeltem  Spruchtenor:  ,,a  Domino  factum  est"  und  ,,Incidit  in 
foveam"  offenbar  eine  festlicbe  Gelegenheitscomposition ,  und 
eine  Motette  zu  vier  Stimmen  Christum  gestio  viventem,  nach  den 
Textesworten  ein  Gesang  zu  Ehren  einer  deutsch-protestantiscben 
Stadt  —  etwa  Niirnbergs  —  der  feierliche  Segensspruch  zum 
Schlusse  schon  und  wiirdig.  Im  ,, Novum  et  insigne  opus  musi- 
cum"  das  Lauda  Hierusalem  und  ein  fiinfstimmiges  Laudate  pueri.1) 

Virgil  Haug,  Cantor  in  Breslau  (Verfasser  der  1545  ge- 
druckten  kleinen  Erotemata).  In  Rhau's  Hymnen  von  ihm:  Ad 
coenam  agni;  Accende  lumen;  0  gloriosa  Domina  und  Angelorum panis. 

Balthasar  Hartzer  (Resinarius).  Von  ihm  a.  a.  0.  die 
Hymnen:  Caeduntur  gladiis;  Deus  tuorum  militum;  Jesu  corona 
und   TJrbs  beata  Jerusalem.2) 

Andreas  Cappel.  Von  ihm  a.  a.  0.  die  Stiicke:  0  lux 
beata  trinitas,  Nobis  natus,  aus  dem  Pange  lingua  zu  5  Stimmen 
—  Cujus  sacra  viscera,  auch  funfstimmig,  und  Qui  pascit  inter  lilia. 

1)  Die  Dresdner  Manuscriptsammlung  Musica,   B.  1024  enthalt  von 
Heugel  noch  eine  vierstimmige  Bearbeitung  des  Liedes:  Erhalt  uns  Herr 
bei  deinem   Wort:  in  vier  Abtheilungen.  K. 
2)  Audi  eine  Passio  secundum  Johannem,  4  voc.    Bhaw,  1544.      K. 
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Gregor  Peschin  oder  Pesthin.  Von  ihm  in  den  ,,Cant. 
ultra  cent."  die  Lieder:  Mein  Herz  fcihrt  hin  in  grossem  Leid  und 
Mich  fretzt  Ungliick  —  letzteres  ausgezeichnet  schbn,  zu  schon  fiir 
den  die  Verderbtheit  der  Welt  bejammernden  Text.  Ein  Lied  bei 
Forster  Frau  ich  bin  ench  von  Herzen  hold  sieht  in  Melodie  und 
Periodenbau  fast  schon  wie  der  Vorbote  einer  neuen  Zeit  aus. 
Ausserdem  die  Lieder:  Mag  ich  Zuflucht  und  Gliick  Hoffnung  gieb. 

Caspar  Czeys,  obne  Zweifel  mit  dem  von  Ornitoparch 
belobten  Casparus  Bobemus1)  ein  und  dieselbe  Person.  Von 
ihm  sind  nur  zwei  unbedeutende  Lieder  bekannt:  Artlich  und 
schon  und  eine  Bearbeitung  des  Mag  ich  ungliick  nit  widerstehn  — 
letztere  nicht  einmal  im  Satze  tadellos.  Hat  Caspar  nicbts  Besseres 
geschrieben,    ist  Ornitoparcli's  Lob   nicht  wohl  zu  begreifen. 

Thomas  Pop  el,  (bei  Ehau  die  Hymnen  Qui  condolens  und 
Lavacra  gurgitis).  ,  ein  deutsches  „Jesaia",  4  voc,  Dresden,  Msc. 

Wolf  Grefinger  von  Wien ,  Schuler  Hofheimer's.  Von 
ihm  a.  a.  0.  Herodes  hostis  impie,  bei  Forster  eine  hiibsche  Be- 
arbeitung  des  Wohl  kommt  der  Mai,2)  und  ein  Lied,  dessen  Anfangs- 
worte  als  die  btindigste  Kritik  einer  grossen  Zahl  dieser  deutschen 
contrapunktischen   Lieder  gelten  kbnnten:   „schicer  langiveilig" . 

Balthasar  Arthopius.  Von  ihm  im  dritten  Theile  des 
Petrejus'schen  Psalmenwerkes  der  Psalm  Nisi  Dominus;  im  ,, Novum 
et  insigne  opus"  die  vierstimmige  Motette  Cognoscimus  Domine; 
in  den  ,,Cantion.  ultra  cent."  die  fiinfstimmige  Motette  Saint  em 
ex  inimicis  nostris. 

Rupertus  Unter  holzer.  Von  ihm  die  fiinfstimmige 
Motette  Ecce  mitto  vobis;  in  Forster's  Liedersammlung  ein  Lied 
Was  nit  sol  sein. 

Johann  Galliculus,  um  1520  in  Leipzig,  Verfasser  einer 
kurzen  ,,Isagoge  de  compositione  cantus".  Von  ihm  in  G.  Rhau's 
,, Select,  harm,  de  pass.  Dom."  eine  vierstimmige  Passio  secundum 
Marcum,  nicht  in  deutsch-protestantischer  Art,  sondern  beinahe 
die  Replik  der  Hobrecht'schen:  in  eben  jenes  Herausgebers 
,,Officia  paschalia"  die  Nummern:  Pesurrexi;  Christus  Resurgens; 
Ave  vivens  hostia;  ferner  das  Kyrie  und  Christe  einer  Ostermesse, 
dem  sich  ein  Alleluia  Pascha  nostrum  und  der  uralt-deutsche 
Ostergesang  Christ  ist  erstanden  von  der  marter  alle  und  der 
zweite  Theil  der  Sequenz  Victimae  paschali  von  den  Worten 
„dic  nobis  Maria"  beginnend  anreiht,  darauf  das  Evangelium  ,,in 
die  Paschae":   Dominus  vobiscum  et  cum  spiritu  tuo,    Evangelium 


1)  Der  Name  Czoys  oder  Zeiss  ist  im  siidlichen  Bohmen  nicht 
selten  —  in  diesem  Augenblicke  (1866)  ist  z.  B.  ein  Herr  Zeiss  in  Tabor 
Biirgermeister. 

2)  Die  121  Lieder,  1534  von  Ott,  nennen  L.  Senfl  als  Verfasser 
dieses  Liedes.     Kade. 
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secundum  Marcum:  In  illo  tempore  Maria  Magdalena  et  Maria 
Jacobi  et  Salome  u.  s.  w. ;  darauf  Sanctus,  Pleni,  Benedidus,  Agnus 
—  in  letzteres  mischt  sich  die  Fortsetzung  jener  deutschen  Oster- 
lieder  ein:  des  solln  wir  alle  froh  sein,  zuletzt  die  Communio 
Pascha  nostrum  immolatum  est  —  die  von  der  romischen  ab- 
weichende  Liturgie,  das  Einmischen  des  deutschen  Kirchenliedes 
in  den  lateinischen  Ritualtext  lassen  ein  schon  specifisch  protestan- 
tisches  Werk  erkennen.  In  der  Petrejus'schen  Psalmensammlung 
findet  sich  von  Galliculus  eine  vierstimmige  Composition  des 
ersten  Psalmes  Beatus  vir,  im  ,,Nov.  et  insign.  op."  eine  funf- 
stimmige  des  Psalms   Quare  fremuerunt  gentes. 

Matthias  Eckel,  ein  braver  Meister,  in  Rhau's  Passions- 
gesangen  von  ihm  ein  schemes  Sttick  zu  vier  Stimmen  0  admi- 
rabile  pretium;  in  den  ,,Sacr.  hymn."  die  Motette  Praesta  hoc 
Domine;  im  ,,Nov.  et  ins.  opus"  ein  fiinfstimmiges  Deus  in  nomine 
tuo,1)  in  Forster's  Liedern  Gesell  iviss  urlaub,  auch  der  Text  naiv 
und  anziehend:  eine  Schone  verabschiedet  einen  Ungetreuen, 
dessen  Herz,  wie  sie  sich  ausdriickt,   einem  Taubenschlage  gleicht. 

Lorenz  Lemlin  (Larnlin,  Lemblin),  Capellmeister  zu 
Heidelberg,  ist  nach  seinem  deutschen  Namen  (Lammlein)  und 
seinen  Compositionen  kein  ,,musicien  beige",  wie  Fetis  ohne 
haltbaren  Grand  sagt,  sondern  deutscher  Tonsetzer,  und  zwar 
einer  der  liebenswiirdigsten.  Ist  er  im  Vergleiche  zu  Isaak  oder 
Send  nur  ein  Stern  zweiter  Grosse,  so  leuchtet  er  doch  in  reinem, 
mildem  Lichte.  Lemlin's  amtliche  Stellung  in  Heidelberg  (von 
der  Fetis  noch  kein  Wort  weiss)  erwahnt  Georg  Forster  in  jener 
an  Jobs  von  Brand  gerichteten  Dedicationsvorrede:  er  nennt  ihn 
,,senger  und  capellenmeister"  des  Pfalzgrafen  und  Churfiirsten 
Ludwig,  dessen  Schiller  er  (Forster)  und  Jobs  nebst  Caspar  Othmair 
(„derzeit  weit  berumbten  Componisten")  und  Stephan  Zirler  (Chur- 
fiirstlichem  Kanzleiverwandten  in  Heidelberg)  gewesen.  Eine 
betrachtliche  Anzahl  ganz  tuchtiger  Gesange  dieser  Mitschuler 
und  Freunde  hat  Forster  in  seine  grosse  Sammlung  aufgenommen 
(fast  der  ganze  vierte  und  fiinfte  Theil  ist  ihnen  eingeraumt). 
Sie  machen  dem  Lehrer  Ehre,  erreicht  hat  ihn  aber  keiner  von 
ihnen.  In  den  Liebesliedern  Lemlin's  deren  sich  ebenfalls  eine 
namhafte  Zahl  in  der  gedachten  Sammlung  findet ,  muss  bei 
aller  altfrankischen  Form  das  deutsche  Volk  noch  jetzt  den 
warmen ,  treuen  Schlag  des  eigenen  Herzens  wiedererkennen. 
Gegen  die  Fai-bung  der  Liebesgesange  in  den  wenig  alteren 
italienischen  Frottole  gehalten,  zeigen  sie  den  ganzen  die  Nationen 
kennzeichnenden  Unterschied.    (Mendelssohn  hat  in   einigen  ,,alt- 


1)  In  demselben  "Werke  auch  ein  sehr  schones:  Cantabo  Domino,  zu 
5  Stimmen.      Kade. 
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deutschen  Liedern",  wie  er  sie  neurit,  denselbeu  Ton  mit  modernen 
Mitteln  erstrebt  und  erreicht.)  Eines  der  schbnsten  Lieder  des 
altdeutschen  Meisters  Tag  Nacht  ich  field  hat  leider  einen  ganz 
erbarmlichen  Text;  anderwarts  sind  aber  auch  die  Worte  an- 
ziebend,  wie  in  dem  humoristischen  Des  Sjrielens  hah1  ich  gar 
kein  Gliick,  wo  zum  Widerspiele  des  alteu  Spruches,  ein  Ver- 
liebter  sein  Liebesmissgesckick  im  Bilde  eines  Kartenspieles 
scbildert  und  drollig-argerlick  ausruft:  ,,wiewol  sie  docb  in  benden 
bet  hertz,  schellen,  grass  und  eycheln,  gar  bald  sie  schellen 
werfen  thet,  mir  zu  eim'  narrenzeichen"  u.  s.  w.  Gar  schbn  ist 
in  dem  freudig  beginnenden  lust  thet  mich  umhgehen  der  kleinlaut 
und  betrlibt  stockende  Schluss  der  klaffer  sa't  sein  samen  drein 
(,,dieser  Klaffer"  spielt  in  der  damaligen  Liebes-  und  Lieder- 
poesie  iiberhaupt  eine  grosse  Rolle).  Sehr  ergotzlich  ist  die 
Jeremiade  eines  unglucklicken  Jagers  (Was  sterhlich  Zeit  mir 
freuden  geit).  Er  entschuldigt  sich:  ,,all'  spbttlich  red  vor  ohren 
geht,  ob  ich  schou  nimmer  treff  kein  Hirsch,  wer  kann  fiir's 
gliick,  dass  ich  verzlick  mein  gschoss  am  backen  so  ich  birsch!?" 
Der  arme  Max  fiirchtet  einen  Kilian  zu  fiuden;  ,,der  bauersmann 
wird  sonst  nicht  Ian,  gar  spbttlich  von  dir  sagen:  er  wolt,  wo 
not,  mehr  hirsch  zu  tod  mit  einem  bengel  schlagen".  Ein  ganz 
reizendes  Stiick  im  Volkston  ist  Der  gutzgauch  auf  dem  Zaune 
sass  —  natiirlich  mit  der  artigen  Spielerei  des  Kukukrufes,  und 
selbst  die  Strafpredigt  iiber  Kleider  und  sonstigen  Luxus  Es  ist 
ein  frag  kann  wenigstens  als  gute  Musik  gelten.1)  Von  den 
Kirchenstiicken  des  trefflicheu,  bescheiden-tiichtigen  Lemlin  ist 
leider  wenig  erhalten,  aus  dem  Wenigen  spricht  ein  reiner  frommer 
Sinn  und  zeigt  sich  die  feste  Hand.  Eine  kleine  fiinfstimmige 
Motette  Memento  mei  findet  sich  in  den  ,,Cant.  ultra  centum",  in 
Rhau's  Passionsgesangen  ein  sehr  schbnes  In  manus  tuas:  kurze 
Versette,  welche  wie  Eragmente  eines  grbsseren  Passionswerkes 
aussehen ,  iiber  den  alten ,  mehrmals  wiederholten  kirchlichen 
Cantus  firmus  sind  wechselnde,  tiichtige  Contrapunkte  gebaut. 
Die  Meister  brachten  aus  dem  Mutterhause  der  alten  Kirche  jeden- 
falls  ein  ganz  kostbares  Erbe  in  die  neue  Kirche  und  Zeit  mit. 
Ein  anderer  schatzbarer,  mannhaft-braver  Meister  ist  L  e  o  n h  a  r  d 
Paminger  aus  Ascbach  in  Oberbsterreich,  Aschaviensis  Austria- 
cus  wird  er  auf  dem  Titel  seiner  weiterhin  zu  erwahnenden  litur- 
gischen  Compositionen  genannt,  starb  1568 2)  zu  Passau  als  Rector 


1)  Der  Text  ist  „culturhistorisch"  interessant  und  mag  darum  hier 
eine  Stelle  finden:  „1.  Es  ist  eine  frag  und  grosse  klag;  wies  geld  kombt 
aus  dem  lande?  solch  frage  loss  darn" nit  vil  gloss:  man  gibts  um  seiden- 
gwande.  Der  welte  pracht  ist  uber  macbt,  die  hoffart  bricbt  herfiire, 
ein  jeder  wil  an  mass  und  zil,  sich  kleiden  uber  biire,  rein  tretten  uber- 


quire." 


2)  Das  Portrait  in:    Cantiones  1573  sagt:   obiit  3  Maii  1567,   anno 
aetatis  suae  LXX1II.     Mithin  ist  er  1494  geboren.     K 
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der  dortigen  Thomasschule.  Das  Petrejus'sche  Psalmenwerk  ent- 
ha'lt  von  ihm  die  Psalmen:  Verba  mea  auribus;  Domine  quid  mul- 
tiplicati  sunt;  Dixit  Dominus  und  In  converiendo /  das  Psalmenwerk 
von  Montanus  und  Neuber  die  Psalmen  Cum  invocarem  und 
Dixit  Dominus  Domino  meo;  das  ,, Novum  et  insigne  opus"  ein 
vierstimmiges  Confitemini  Domino  und  ein  funfstimmiges  Si  Deus 
pro  nobis;  der  ,,Secundus  tomus"  etc.  eine  bedeutende  Motetten- 
erzahlung  Discumbentibus  illis  undecim  Apostolis  apparuit  Jesus. 
Forster  schliesst  seine  grosse  Liedersammlung  mit  einem  Cabinets- 
stiicke  Paminger's  ab,  einer  Bearbeitung  des  bekannten  Liedes 
Aeh  Gott,  wem  soil  ich  klagen,  das  ohne  Pausen  fiinfstimmig,  mit 
den  Pausen  zehnstimmig  zu  singen  ist.  Gardane's  ,,Fior  de  Mo- 
tetti"  enthalten  ebenfalls  Stlicke  von  ihm,  in  Kiesewetter's  Nach- 
lasse  ein  Canon  fur  vier  vierstimmige  Chore  (16  Stimmen)  mit 
dem  Texte  0  profunditatem  divitiarum  —  eine  monstrbse  Meister- 
probe.  in  welcher  Pamiuger  wie  ein  Vorbote  der  spateren  Orazio 
Benevoli,  Abbattini,  Paolo  Agostini  erscheint.  Anspruchsloseres 
in  der  Sammlung  des  Johannes  Ott.  Aber,  wie  Proske  sich 
ausdriickt,  ,,Zeugniss  von  dem  unerhorten  Fleisse  des  Meisters 
legt  eine  Sammlung  ab ,  die  nach  seinem  Tode  unter  dem  Titel 
,, Primus  (Sec,  Tert.,  Quartus)  Tomus  ecclesiasticarum  cantionum 
4,  5  et  6  vocum  a  prima  Dominica  adventus  usque  ad  passionem 
Domini  et  Salvatoris  nostri  Jesu  Christi"  (Noribergae  in  offic. 
Theodorici  Gerlatzeni  1573)  erschienen  ist.  Die  Liturgie  des 
ganzen  Kirchenjahres  findet  sich  in  diesem  Werke  auf  das  Er- 
schopfendste  behandelt,  darunter  die  Harmonisirung  der  Psalmen 
in  einer  an  Vollstandigkeit  grenzenden  Dixrchfiihruug,  wie  sie 
sonst  nirgend  vorhanden  ist".1) 

Auch  Sixt  Dietrich  (Sixtus  Theodericus,  aus  Augsburg, 
lebte  meist  in  Constanz)  nimmt  unter  den  Tonsetzern  jener  Zeit 
eine  ausgezeichnete  Stelle  ein.  Sein  Hauptwerk,  das  Magnificat 
nach  den  acht  Kirchentonen ,  druckte  1535  Schbffer  zu  Mainz 
(ein  Exemplar  mit  fehlendem  Basshefte  in  der  k.  Bibliothek  zu 
Miinchen,  ein  Basspart  hinwiederum  im  Privatbesitze  bei  Fetis). 
Ein  anderes  bedeutendes  Werk  ist  das  1541  bei  Rhau  in  Witten- 
berg gedruckte  ,, Novum  ac  insigne  opus  musicum  triginta  sex 
antiphonarum  quatuor  vocum".  Ein  Stiick  zu  sieben  Stimmen 
in  funf  geschriebenen  —  der  Discantpart  ist  mit  dreierlei  Schliisseln 
zugleich  auch  Contra  und  Tenor  —  Sex  sunt  quae  odit  Dominus 
eroffnet  Kriesstein's  ,,Cantiones  septem  sex  et  quinque  vocum" 
(1545),  ein  funfstimmiges  Completi  sunt  dies  mit  canonischem, 
nach  Josquin's  Art  in  kleine  Wiederholungssatzchen  zerschnittenen 
Tenor   steht  in  Salblinger's  ,,Concentus  octo  etc.  vocum":  es  ist 


1)  Vorrede  der  Mus.  divina  S.  XV. 
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ein  Tonsatz  von  vortrefflicher  Arbeit.  Nicht  minder  tiefllich  ist 
ein  in  den  ,,Cant.  ultra  centum"  gedrucktes  In  pace  in  id  ipsiim 
zu  sechs  Stimmen  —  wiederum  canonisch ,  so  dass  sich  der 
zweite  Bass  aus  dem  ersten,  der  Alt  aus  dem  Tenor  entwickelt; 
in  derselben  Sammlung  ein  frisches  deutsches  Lied  zu  sechs 
Stimmen  Ich  weiss  mir  ein  hubschen  grunen  Wald,  da  laufen  drei 
Hirschlein  ivohlgestalt ,  da  laufen  drei  Hirschlein  htibsch  und  fein, 
die  freuen  dem  Jciger  das  junge  Herze  sein.  Die  beiden  Tenore 
verschlingen  sich  wiederum  zum  Canon.  Ein  drittes  Stiick  ist 
eine  niichtern-moralisirende  Strafpredigt  Hir  Schlemmer  ihr  Prasser, 
die  schwerlich  sehr  ernst  gemeint  war,  denn  Dietrich  hat  das 
den  Wein  preisende  Nur  nerrisch  sein  ist  mein  manier  offenbar 
mit  mehr  Antheil  und  Lust  componirt  (bei  Forster;  es  ist  inter- 
essant  die  ungeschickte  Bearbeitung  derselben  Melodie  fur  die 
Laute  der  von  Hans  Judenkunig  daneben  zu  halten).  Andere 
Lieder  in  den  Sammlungen  von  Ott  und  Forster.  Eines  bei 
Forster  Nu  griiss  dich  Gott  mein  truserlein  trifft  den  herzlichen 
Ton  der  deutschen  Lieder  Isaak's.  Glarean  bringt  in  seinem 
Dodecachordon  eine  tiichtige  vierstimmige  Motette  Ab  occultis, 
ein  trefflich  gesetztes  Duo  Erue  Domine  und  ein  anderes  Servus 
tuus  sum  als   ,,Antiqui  Lydii  Forma  inter  F   et  c". 

Eine    ganze   Reihe    von    Namen    geringerer    Meister ,    deren 

kleinere  Arbeiten  vorziiglich  durch  die  hier  schon  oft  genannten 

Sammler  Georg  Rhau,  Johannes  Ott  und  Georg  Forster  erhalten 

geblieben,  konnte  noch  aufgefuhrt.  werden,  wie  Simon  Cellarius, 

Conrad    Rein,    Huldreich    Bratel,    Gregor    Schonfelder, 

Thomas  Popel,  Nicolaus  Kropfstein,  Andreas  Capellus, 

Machinger,  Johannes  Leonhardi,  Martin  Wolf,  Heinrich 

Eitelwein,    Johannes    Fuchswild,    Georg    Botsch,    Hans 

Teuglein,  J.  Schechinger,  Matth.  Greiter,1)  Wolf  Heintz, 

Nicolaus    Piltz,    Georg  Vogelhuber,    Leonhard   Heiden- 

hamer,  Johann  Wan  n  en  macher,  Leonhard  von  Lang  en  an, 

Joh.    Kilian,    Johannes   Alectorius   (waren   seine  Stiicke  in 

Rhau's   ,,Offic.   paschal."   nicht  ausdriicklich    von  jenen  des  Joh. 

Galliculus  unterschieden,  konnte  man  an  eine  Identitat  der  Person 

denken  —  beide  hiessen  vermuthlich  Hahnel   oder  Hahnlein). 

Hat  der  Forscher  den  Muth,   sich   durch  ihre  zahlreichen  Lieder 

und  weniger  zahlreich   erhaltenen  Kirchenstucke   durchzuarbeiten, 

so  kann  ihm    zu  Muthe    werden    als    fiihre   ihn    sein  Weg   durch 

eine  weite  Ebene,  wo   ein  wohlbestellter  Acker  neben  dem  andern 

und   einer  wie    der  andere  daliegt,  bin  und  her  ein  Erlenbusch, 

ein  Dorf,  —  prosaischer,    sehr    respectabler  Fleiss    fast    iiberall, 

hbhere    Schonheit    fast    nirgends.      Gliicklicherweise    stbsst    man 

dazwischen   immer  wieder  auf  Stiicke  von  Isaak,   Senfl  u.   s.  w., 

und  so   lasst  man  sich  jene  als  Verbindung,  Uebergang,  Hinter- 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  406. 
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grand  gefallen.    Auffallend  ist  es,   dass  in  der  Sammlung  Forster's 
eine  Anzahl  guter  und  besonders  charakteristischer  Stiicke  ohne 
Autornamen  geblieben.      So    das    frische  Wanderlied   Wolauf  gut 
g}sell  von  hinnen,  meines  bleibens  ist  nimmer  hie,  das  wie  ein  Vor- 
bote  der  frischesten  Gesange  Eicbendorff's  und  seiner  Componisten 
aussiebt  —   so    das    kostlicbe    Jagdstiick    voll    Hornerklang    und 
Ilundegebell,   der  Aim  all  der  zabllosen  spateren  deutscben  Jagd- 
und  Jagercbore   Wohlauf,  wohlauf,  jung  und  alt,   rasch  und  bald, 
das  Gott  lieut  selber  wait',  der  Tag  lierdringt,  der  Vogel  singt,  dass 
allenthalben  der   Wald  erklingt  u.  s.  w.    Sebr  viel  weniger  kiinst- 
licb ,    aber    sebr    viel    berzerfreuender    als    Clement    Jannequin's 
Chasse  und  seine  Deux  chasses  de  lievre,  in  denen  man  die  fran- 
zbsiscben  Seigneurs  ihr   balb    geckenhaftes   Wesen   treiben    sieht 
(einer  der  Herren  flucbt:   ,,le  gris  caffart  il  m'a  apporte  malbeur, 
le    diable  y  ait    part"),    wahrend    dort    etwas    weht    wie    friscber 
Morgenduft  im   deutscben  Bucbenwalde.1)     Obne  Autornamen  ist 
ein    grossmacbtiges    Stuck    Herbei    herbei    was    Loffel    sei    —   ein 
Ilauptbeispiel    fur    die    Bebandlung    des    grotesk    Komiscben    im 
altdeutscben  Liede,   zugleicb  sebr  cbarakteristiscb,  wenn  man  es 
neben  die   gelegentlicben  Buffonerien  in  der  Petrucci'scben  Fro- 
tollensammlung  bait.    Der  Spass  wird  bier  durch  Betracbtung  aller 
moglichen  Arten,  Abarten    und  Unterarten   des  Begriffs  ,, Loffel" 
mit   deutscber   Griindlicbkeit   todtgehetzt.     In   der  Musik   ist   die 
Anwendung  rascber  parlirender  Noten,  kurzer,  wie  Gevatterinnen- 
klatscb  dialogisirender  Phrasen  bemerkenswertb;  es  ist  scbon  der 
ricbtige    Weg     zur    musikaliscben    Komik.      Vortrefflicb    und    in 
seinem  launigen,  kornigen  Volkstone  iiber  die  Massen   ergotzlicb 
ist  das  Lied  von  den  drei  Bauern  auf  der  Barenjagd,   eine  lustige 
Volksmelodie,  welcbe    zwei  Stimmen    stiickweise   vor-   und    dann 
alle    vier    nacbsingen.      Obne    Autornamen    ist    die    Parodie    der 
Missa  Vitrum  nostrum  gloriosum,  deren  im   Simplicissimus  als   der 
Bachantenmess  gedacbt  wird,  wabrscbeinlicb  vor  der  Reformation 
eatstanden  —  man  braucbt  durcbaus  kein  Zelot  zu  sein,  um  an 
dieser  frecben  Verbbbnung  Anstoss  zn  nebmen.    Die  zablreicben 
Lieder  An  die  Martinsgans  gebbren  in  das  Capitel  derber  Komik. 
Forster  entscbuldigt  sicb:   ,,es  mbcbt  aber  einer  sagen,  was  man 
an  diesen   leppiscben    Liedlein    getrukt    bat?    dem    will    ich   also 
geantwort  baben:    dass    ich    diese    Liedlein    nicbt    den    dapffern, 
sondern  den    scblechten    singern ,    so    hie    und    wieder    auff   den 


1)  CI.  Jannequin's  Cliasse  wurde  1537  bei  Pierre  Attaignant  und 
Hubert  Juliet  gedruckt;  die  beiden  Hasenjagden  stehen  im  10.  Buche 
der  grossen  Sammlung  Tylman  Susato's.  Die  deutschen  Hunde  bellen 
„\vuff,  wuff,"  die  franzosischen  „gnouff,  gnouff'  —  jene  werden  angeredet 
„ihr  lieben  Hund,"  diese  „mes  chiens  bien  bons." 
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Schulen  mit  der  lieben  Gans  umb  Martini  und  Weill nachtcn, 
oder  zur  andern  zeit  (wie  denn  an  vielen  orten  ein  „alt  her- 
kommen"  wie  sie  es  nennen)  miissen  herumb  recordiren,  hab 
wbllen  mittbeilen.  Denn  solchen  Sangern  offtmals  ist  dergleiclien 
Liedlein  eins  zu  solcher  zeit  viel  mehr  denn  ein  kbstlich  Josquinisch 
oder  eines  andern  beriimten  Componisten  stiick  fiirtreglicher  und 
besser  zu  statten  kombt,  wie  denn  die,  so  das  gebraucbt,  wol 
wissen"1).  Auch  die  Quodlibets  gehbren  in  diese  Klasse,  bei 
denen  der  Hauptspass  darauf  hinauslauft,  entweder  ein  Gemenge 
bekannter  Liederanfange  durcheinander  gewiirfelt  zu  hbren  (wie 
in  den  in  ihrer  Art  sinnreichen  Arbeiten  von  dem  Niederlander 
Matthaus  le  Meistre  oder  von  Leonhard  Heydenliamer),  oder 
grell  Contrastirendes  nebeneinander  gestellt  zu  finden,  wie  in 
dem  Scherze  eines  Ungenannten  bei  Forster  Praesulem  sandissi- 
mam  veneremur  —  choralmassig,  bochfeierlicb  —  und  gleicb  daneben 
die  bekannte  Gans  des  Midlers  von  der  Obermiihl  mit  dem  Feisten 
Kragen  —  auch  in  der  Musik  echt  komiscbe  Ziige.  Jenen,  die 
da  behaupten  ,,alle  Musik  des  16.  Jabrbunderts  klinge  wie 
Kircbenmusik"  sollte  man  gelegentlich  solcbe  Stiicke  vorsingen. 
Sonst  gibt  es  freilicb  auch  deutsche  Lieder,  deren  ganze  Komik 
auf  einen  grobkbrnig  gesalzenen  Text  hinauslauft,  wie  das  Lied 
von  Nicolaus  Piltz  Die  Weiber  mit  den  Flohen,  die  han'  ein  steten 
Krieg.  Wirklich  Anstbssiges  ist  zum  Gliick  selten,  der  Hensel 
Schutze,  Der  ziirnende  Jdgermeister,2)  Die  schone  Mullerin3)  sind 
zu  naiv,  zu  schalkhaft ,  urn  eigentliches  Aergerniss  zu  geben. 
Der  Ruhm,  eine  der  allerargsten  Unflathereien  componirt  zu  haben 
bleibt  dem  sonst  so  iiber  die  Massen  philistrbs  ehrbaren  Forster 
Ich  bin  ein  Weissgerber.  Freilicb  macht  es  Forster  anderwarts 
durch  ein  wahrhaft  erschrecklich  ,,moralisch  Lied"  wieder  gut: 
Ach  megdlein  fein  bedenk  dich  schon,  hab  acJit  auff  dem  jungfraulich 
cron  u.  s.  w.  Die  Moral  lasst  sich  hier  eben  so  tblpisch  an,  wie  in 
jenem  andern  Liede  ihr  Gegentheil.  Steif  moralisirende  Lieder  sind 
nicht  selten,  (man  mbge  sich  jener  von  Breitengasser  erinnern), 
daneben  kommen  aber  sogar  fbrmliche  politische  Leitartikel  wie  das 
Lied  von  Jobst  vom  Brande  Frisch  auff  in  Gottesnamen  du  werte 


1)  Das  Lied  Nu  zu  diesen  Zeiten  soll'n  tvir  alle  frdhlich  sein  hat 
das  Verdienst  im  Tenor  eine  kostliche  Volksweise  zu  bewahren.  Aeusserst 
komisch  ist  in  diesem  Liede,  wenn  mitten  in's  Monchs-  und  Schiilerlatein 
hinein  die  Worte  „Deum  rogans"  unwiderstehlich  zu  dem  Reim  und 
Ausruf  „bratne  Gans"  fiihren.  Ein  anderes  fangt  pai'asitisch-liistern  an: 
Mein  g'sell  wie  reuchts  in  deinem  Haus  so  wohl  u.  s.  w.  Natiirlich  ist 
es  die  gebratene  Martinsgans,  welche  jene  Wohldufte  verbreitet. 

2)  Das  Lied  (bei  Forster  II.  10)  beginnt  mit  den  Worten  Es  jagt 
ein  Jager  von  dem  Holz. 

3)  Ich  weiss  mir  ein  schone  Mullerin  componirt  von  Arnold  von 
Bruck  (121  newe  Lieder,  Nr.  16). 
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deutsche  Nation,  furwahr  ihr  sottt  euch  schamen  u.  s.  w.  (zuletzt 
geht  es  liber  die  ,,tiirkischen  Hunde"  los);  oder  das  Stuck  von 
Forster:  Im  deutschen  land  was  etwas  schand,  daz  nunmehr  ubt 
finantzisch  rath,  jetzund  muss  schier  hinder  die  thur  was  nicht  mit 
ihr  gemeinschaft  hat  u.  s.  w. ;  oder  Nekrologe,  wie  jener  von 
Forster:  Von  Gottes  gnad  ward  in  den  tod  Ludtvig  Pfaltzgraf  er- 
geben,  auf  Sonntag  hie,  gnannt  Ocidi,  das  merket  fleissig  eben,  von 
Christ  geburt,  die  Zahl  beruhrt  tausend  und  auch  funfhundert  vierzig 
vier  Jahr,  ich  sag  furwahr,  gross  Mag  man  sich  verwundert,  bei 
Bhein  ist  wahr  dreissig  acht  jahr  hat  er  das  Land  regieret  (folgt 
das   Curriculum  vitae  in  fiinf  Strophen). 

Auf  dem  Sandboden  soldier  Worttexte  war  freilich  kein 
Blumengarten  von  Musik  zu  pflanzen.  Aber  als  Spiegelbild  ilirer 
Zeit  sind  sie  flir  deren  Sittengeschiclite  zuweilen  von  Interesse. 
Das  bittere  Lied  uber  die  Madchen  von  Eegensburg,  die  vor 
lauter  Umgang  mit  der  spanisclien  Garnison  ihr  Deutsch  verlernt,1) 
ist  in  diesem  Sinne  so  anziehend  als  das  von  Senfl  componirte 
Eeiterlied,  in  welcliem  die  Zeit  Gbtzen's  von  Berlichingen  leib- 
baftig  vor  tins  dasteht.2)  Das  Interessanteste  aber  ist,  dass  sick 
das  deutsche  Wander-,  Wein-,  Jagd-,  Liebes-  und  Fruhlingslied 
schon  hier  ankiindigt ,  dass  schon  hier  die  Saiten  angeschlagen 
werden,  die  noch  heut  erklingen,  dann  dass,  so  viel  contrapunk- 
tisches  Geflecht  man  auch  sonst  (besonders  in  den  sentimentalen 
Stlicken)  als  ungeniessbar  bei  Seite  zu  werfen  findet,  doch  gerade 
in  solchen  echtdeutschen  Liedern  auch  schon  ein  Ton  anklingrt, 
der  ,,mit  urkraftigem  Behagen  die  Herzen  aller  Horer  zwingt". 
Der  Ton  des  deutschen  Volksliedes  klingt  selbst  aus  den  sorg- 
samer  contrapunktirten  Stiicken  sehr  viel  entschiedener  heraus 
als  die  Volksweisen  aus  den  dariiber  componirten  feinen  Kunst- 
und  Cabinetsstucken  der  Niederlander.  Dass  sich  die  Kunst- 
musik  hier  nicht  bios  der  Singweise,  sondern  ganz  besonders 
auch  der  Wortdichtung ,  namlich  der  Construction  ihrer  Verse, 
correspondirenden    Reimpaare    und    geschlossenen    Strophen,    als 


1)  Forster  II.  35. 

2)  „Vorerst  so  woll  wir  loben  Mariam  die  reine  meid,  die  sitzt 
so  hoch  dort  oben,  kein  bitt'  sie  uns  verseit;  uns  armen  Reiters- 
knaben,  die  nit  viel  goldes  haben,  nur  hin  und  wieder  traben; 
sie  thut  uns  gnadig  sein,  dieselbig  jungfrau  rein." 

,,Sanct  J  org  du  edler  Hitter,  Rotiaaeister  soltu  sein,  bescher 
uns  schon  Gewitter,  thu'  uns  dein'  Hilfe  schein;  dass  wir  nit  gar 
verzagen,  wo  wir  im  Feld  umjagen,  das  giitlen  zusammentragen; 
errett  uns  arme  Knecht'  vor  allem  strengen  Recht". 

„Kauffleut  seind  edel  worden,  das  spurt  man  taglich  wol,  so 
kumpt  der  Reuttersorden  und  macht  sie  reysig  vol;  man  sol  sie 
ausser  klauben,  aus  jren  mardrenschauben,  mit  brennen  und  mit 
rauben,  dieselbig  Kauffleut  gut,  das  schafft  jr  ubermut." 
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eine  ehrliche  Dienerin  aufriehtig  anschloss ,  wahremd  bei  den 
Niederlandcrn,  wenn  die  Volksweise  sicli  mit  dem  Contrapunkt 
vermahlte,  sich  an  ihr  das  alte  Wort  erfullte  ,,und  er  soil  dein 
Heir  sein":  diese  ehrliche  Treue  hat  dem  deutsch-polyphonen 
Liede  jener  Zeit  einen  gewissen  regelmassigen  Bau  und  Zu- 
schnitt  gegeben,  der  gewissermassen  mit  der  italischen  Frottole 
zusammentrifft,  so  grundverschieden  sonst  beide  auch  sind.  Daher 
der  kiirzere  erste  Theil,  der  deswegen  wiederholt  wird,  weil  die 
Verse  sich  nach  Bau  und  Beimen  wiederholen;  daher  die  zu- 
weilen  sehr  fiihlbaren  Einschnitte  und  Absatze  nach  den  einzelnen 
Versen,  oder  nach  solchen,  deren  Beime  zusammenklingen;  daher 
die  Moglichkeit  solche  Lieder  mit  geistlich  umgemodelten  oder 
unterlegten  Texten  zu  Volksgesangen  fur  die  Kirche  zu  machen, 
wobei  zuweilen  die  eigentliche  Volksweise  im  Tenor  dem  hbr- 
bareren  Discant  als  der  jetzt  ,,anerkannten"  Melodie  des  betreffen- 
den  Liedes  den  Vorrang  lassen  musste,  daher  die  Art,  die  Volks- 
weise auch  wohl  gleich  bei  der  Bearbeitung  in  die  Oberstimme 
zu  verlegen.  Wie  viel  Gold  echtester  Boesie  endlich  aus  den 
Texten  (freilich  neben  den  jammerlichsten  und  ungeschicktesten!) 
zu  holen  ist,  haben  Uhland  und  andere  sehr  wohl  gewusst, 
wahrend  sich  Forkel  (allerdings  zu  einer  Zeit,  wo  Bamler  noch 
fur  den  deutschen  Horaz  und  Gleim  fiir  den  deutschen  Anakreon 
gait)  mit  Abscheu  wegwendete  und  die  Texte  ,,erbarmlich  und 
vbllig  den  Texten  unserer  gewbhnlichen  Handwerksburschen- 
Lieder  gleich"  fand.  Dass  am  Ende  darin  Boesie  und  obendrein 
recht  viel  Boesie  stecken  kbnne,  fiel  dem  gelehrten  Doctor  nicht 
im  Traume  ein.  Ihren  Gipfel  erreichte  diese  deutsche  Kunst  und 
Art  in  Arnold  von  Bruck  und  Ludwig  Senfl,  obwohl  der 
erste  muthmasslich,  der  zweite  sicher  ein  Schweizer  war. 

Arnold  von  Bruck  gilt  gewbhnlich  fiir  einen  Niederlander 
von  Brugge  (weil  er  mit  dem  viel  spateren  Arnoldus  Flandrus, 
der  um  1590  Organist  zu  Tolmezzo  im  Friaul  war  —  Organista 
Tulmetanus  Eremita  —  wie  er  sich  auf  dem  Titel  seiner  bei 
Angelo  Gardane  in  Venedig  gedruckten  ,,Sacrae  cantiones"  nennt, 
zusammengeworfen  wird),  er  war  aber  allem  Anscheine  nach  aus 
Bruck  im  Aargau.  Seine  Musik  ist  kerndeutsch,  seine  Gesichts- 
bildung,  wie  die  1536  zu  seinen  Ehren  gepragte  Medaille  zeigt, 
ebenfalls.1)  Er  war  Leiter  der  Capelle  in  Wien  (,,Bomanorum 
regiae  majestatis  rector  capellae,  cantorum  praeses",  nennt  ihn 
die  Umschrift  jener  Medaille),  ferner  Dechant  in  Laubach,  d.  i. 
Laibach.  Hans  Ottl,  Buchfiihrer  von  Nnrnberg  (der  wohlbe- 
kannte  Johannes  Otto),  begrusst    ihn    in    der  Ueberschrift  der 


1)  In  Silber  gepragt  im  k.  k.  Mlinzcabinette   in  Wien.     Der  Giite 
des  Hrn.  k.  k.  Rathes  Bergmann  danke  ich  einen  Abguss. 
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vom  20.  August   1534  datirten  Vorrede  der  ,,hundert  vnd  ain  vnd 
zweintzig  newe  lieder  von  beriimbten  dieser  Kunst  gesetzt,  lustig 
zu  singen  u.    s.    w."    (Niirnberg    Formschueider,    1534)    mit  den 
Worten:   ,,dem  erwirdigen  Herrenn  Arnoldo   von  Bruck  Decbant 
des  Stiffts  zu  Lawbacb    Rbmiscber  Kiiniglicber  Mt  etc.    obersten 
capellmeister  meinem  gunstigen  Herrn."     In    der  Vorrede  selbst 
sagt  Otto:   ,,bin  aucb  zweifels   en,   es  sey  keiner  zu  vnsern  zeiten 
sein  selbst  so  grosser  liebhaber,  der  nit  frei  bekenne  E.  E.  babe 
im  vnd  andern   des  theils  den  vorsprung  also   weit  abgewunnen, 
das  dieselbe  von  meniglich  woll  vnerritten  bleiben  werden,  zuvor- 
aus  in  der  freuntlicben  lieblickeit,    die    in  kunstlicber  gewissheit 
zu  erbalten  fur  ein  sonderlicbe  vnd  hocbberumbte  geschicklickeit 
gescbetztwirdet."   Was  Otto  hier  in  der  wunderlich  verscbnbrkelten 
Sprache  seiner  Zeit  sagt,  ist  ganz  ricbtig  und  wabr:  Arnold  gegen- 
iiber  ist  nicbt  leicht  einAusdruck  der  Bewunderung  zu  stark.  Hoch- 
berrlicb  sind  vor  Allem  seine  religibsen  Gesange,    in  denen  zu- 
gleicb  eine  Glut  und  ein  strenger  Ernst,    eine  Hobeit   und  eine 
Milde  ist  (clas  anscheinend  Unvereinbare),   dass  sie  zu  deni  Besten 
aller  Zeiten  gebbren,  was  auf  diesem   Gebiete   geleistet  worden, 
und  es  ist  die    Frage,    ob  nicbt    z.  B.    sein   fiinfstimmiges  Pater 
noster  an  Kraft,    Wiirde    und   Woblklang   jenem    von    Palestrina 
(im   3.  Bucbe  der  flinfstimmigen  Motetten)  betracbtlicb  vorzuzieben 
ist.     Dabei   entdeckt    er,    was    sogar  deni    Blicke    Josquin's   ent- 
gangen,  dass  sich  die  allbekannte  Ritualmelodie  vortrefflicb  zum 
Canon  in    Subdiapente    ordnen   lasse.      Eine    Motette    In  civitate 
Domine,  gleicb   dem  eben  genannten    Vater  unser    im    ,,Secundus 
tomus  novi   operis  musici"  gedruckt,  stebt  in  ibrer  tiichtigen,  kern- 
baften    deutscben    Contrapunktik    und    zugleicb    in    ibrer   reinen 
Schbnheit  und  Wtirde   nicbt    minder    bewundernswertb    da.     Die 
Khau'scbe    Hymnensammlung   entbalt    vier    kurze    aber    sebr    be- 
deutende,  im  Tonsatze  bbcbst  meisterliche,  im  Ausdruck  andachtig- 
weibevolle  Hymnen  des  Meisters:  zwei  Gesange  fiir  die  Fasten- 
zeit    Audi    benigne    und    Jesu   quadragenarie,    ferner    die  Gesange 
Adesto  mine  und  Crux  ave  spes  unica.     Die  Art,  wie  in  letzterer 
eine  Stimme  allein  den  Gruss    beginnt,    die    anderen    sich    nacb 
einander  gesellen,  ist  im  Grunde  nicbts  als  ein    fugirter  Eintritt 
in  der  gewobnten  Form  und  wirkt  bier  docb  ganz  eigenthiimlicb 
sebbn.     Eine  Himmelfabrtsmotette  Ascendo  ad  patrem  in  Forster's 
,,Selectissimarum  mutetarum  etc.  Tom.  prim."    Die  seebsstimmige 
Krbnungsmotette  Fortitudo  Dei  fiir  Kbnig    Sigismund   von  Polen 
im  ,, Novum    et    insigne    Opus"    etc.,    unter   Arnold's  Namen  ge- 
druckt,  auf  einem  Canon  in  Subdiapente,  ist  ein  wurdiges  Stuck, 
docb  etwas  trockener  als  die  vorgenannten  (das  Stiick  gleicbt  in 
der  Scbreibart  sebr  viel  mebr  einer  Arbeit  von  Heinrich  Finck). 
Aber  nicht  leicbt    tout    die    Kraft    eines    tiefglaubigen  Gemiitbes 
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gewaltiger  als  aus  den  deutschen  religiosen  Gesangen  Arnold's, 
und  darin  liegt  wieclernicht  der  schwachsteBeweis  ftir  seine  deutsche 
Abkunft  —  in  der  Mutter  sprache  geht  das  Gebet  am  Ende  doch 
aus  der  tiefsten  Tiefe  des  Herzens.  Die  Schreibart  dieser 
Compositionen  ist  tiefsinnig  und  kunstvoll,  aber  wesentlich  anders 
als  jene  der  vorgenannten  kirchlich-vornehmen  vier  Hymnen,  sie 
bat  etwas  Volkstbiimliches,  Urgewaltiges.  Arnold,  obwohl  katho- 
lischer  Domherr,  wurde,  wie  clam  als  Viele  in  und  ausser  Deutsch- 
land,  die  selbst  der  alten  Kircbe  treu  blieben  (z.  B.  Vittoria 
Colonna,  Cardinal  Polus  u.  A.)  von  dem  grossen  Ereignisse  der 
Reformation  tief  beriihrt  und  erschiittert.  Er  setzte  die  Dichtungen 
Luther's  Mitten  wir  im  Leben  sind;  Gott  der  Voter  wohn'  uns  bei 
und  Komm  lieiliger  Geist  in  Musik.1)  Sie  nehmen  zwischen  dem 
einfach  Choralmassigen  und  dem  motettenartig  Fugirten  eine  eigen- 
tbiimliche  Mittelstellung  ein:  die  Melodie  des  Mitten  wir  im  Leben 
gleicbt  so  wenig  der  in  der  protestantischen  Kirche  gebrauch- 
licben  und  mabnt  doch  wieder  unverkennbar  an  sie,  dass  man 
iiber  das  Verhaltniss  zweifelbaft  bleibt;  die  Eufe  Heiliger  Gott, 
lieiliger  starker  Gott  u.  s.  w.  klingen  erschiitternd,  ein  Haupt- 
beispiel  des  musikalisch  Erhabenen.  Sehr  deutlich  tritt  die  Ver- 
wandtschaft  mit  der  gebrauchlichen  Kircbenmelodie  in  dem  Komm 
lieiliger  Geist  und  ganz  notengetreu  in  Gott  der  Valer  hervor; 
aber  was  zum  Gebrauche  der  Gemeinde  in  knappere  Liedform 
gefasst  ist,  breitet  sich  hier  zu  einem  motettenartigen  Satze  aus, 
doch  so,  dass  das  Choralartige  immer  noch  durcbklingt.  Die 
Melodie  des  Gott  der  Voter,  die  Sethus  Calvisius  1597  im  Soprane 
bringt,  bildet  bei  Arnold  den  Tenor.  Ebenso  erscheint  Note  fur 
Note  die  bekannte  gewaltige  Melodie  des  Kommt  lier  zu  mir 
spricht  Gottes  Solm  in  der  Composition  Arnold's  gleichen  Textes, 
aber  wiederum  als  Tenor;  gleich  den  drei  vorhergenannten  Stiicken 
ist  sie  in  den  ,,Hundert  ain  und  zweintzig  newen  liedern"  gedruckt. 
Die  Nachricbt  Cyprian's,  der  dem  Meister  die  Erfindung  (nicht 
bios  die  Bearbeitung)  der  Weisen  zuschreibt,  mochte  wohl  richtig 
sein.  Aber  Arnold  scbeint,  als  er  seine  Melodieen  zu  protestan- 
tischen Haupt-  und  Kernliedern  erhoben  sah,  auch  der  Beinheit 
des  ersten  aufrichtigen  Enthusiasmus  sich  mittlerweile  viele  triibe 
Elemente  beigemischt    hatten,    sich    in    seinem    Innern    bedrangt 


1)  Cyprian  in  der  Geschichte  der  Augsburger  Confession  S.  299 
erzahlt:  „bald  nach  Ueberreichung  der  augsburger  Confession,  nemlich 
im  Jahre  1533  hat  der  beriihmte  Dechant  des  Stiftes  zu  Laubach  Arnold 
von  Bruck,  Ferdinandi  oberster  Capellenmaister,  auf  Lutheri  Gesange: 
komm  h.  Geist  herre  Gott;  Gott  der  Vater  wohn  uns  bei;  mitten  wir  im 
Leben  sind  —  schone  Melodien  verfertigt,  welche  Hans  Ottl,  Buchfiirer 
in  Niirnberg,  unter  seinen  121  neuen  liedern  mit  drucken  lassen."  Sie 
stehen  in  der  genannten  Sammlung  als  Nr.  9,  12  und  13. 
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gefuhlt  zu  liaben.  Sehr  merkwiirdig  ist  in  diesem  Sinne  sein 
Gebet  an  die  Heilige  Dreieinigkeit,  worin  es  heisst:  Teil  uns  dein 
gnade  mit,  auff  daz  der  christen  stritt  zur  einigkeit  pracht  wierd, 
und  insbesondere  an  den  Heiland  Hilff  ridden  diesen  stritt,  dieiveil 
du  der  mittler  hist,  sieli  wie  ein  jamer  ist  jetzt.  worden  in  deim  haus 
XL.  s.  w.  Das  Stuck  ist  funfstimmig,  weil  sich  der  Discant,  nicht 
obne  mystiscbe  Anspielung,  zu  einem  dreistimmigen  Canon  mit 
der  Devise  ,,Trinitas  in  unitate"  entwickelt  (in  Subdiapente  und 
Subdiapason).1)  Eine  ganz  ausgezeicbnete  secbsstimmige  Compo- 
sition in  eben  so  reicher  als  schoner  Entwickelung  kunstvoller 
Contrapunktik  bat  Arnold  liber  das  alte  deutscbe  Kirchenlied 
0  du  armer  Judas  gescbrieben.2)  Andere  religiose  Gesa'nge 
Arnold's,  wie  Herr  wer  wird  icohnen  in  deiner  Hiitt'  und  Alls  von 
Gott,  gluck  und  not  (letzteres  in  zwei  Bearbeitungen),  sind  sckbne 
contrapunktiscbe  Lieder  in  deutscbem  Sinne.  Aeusserst  anziebend 
sind  des  Meisters  weltlicbe  deutscbe  Lieder,  unter  denen 
sicb  einige  ganz  volksmassig  kernbafte  finden,  wie  das  Es  geht 
gen  diesen  Summer,  lass  einher  gan  voll  derber  Frohlichkeit,  3)  oder 
das  Lied  Es  ging  ein  landsknccht  iiber  feld  (mit  dem  narrischen 
Unkrautverzeichniss,  welches  Arnold  ergbtzlick  genug  absingen 
la'sst),  oder  das  Ich  iveiss  mir  eine  Mullerin.  ein  ivunderschones  weib. 
Andere  unter  seinen  Liedern  sind  seltsam  geistreiche  Meisteretiiden 
der  Setzkunst,  wie  die  Verbindung  des  Kein  Adler  in  der  Welt 
mit  dem  Es  taget  vor  dem  icalde  zu  fiinf  Stimmen,  oder  das 
Ich  stund  an  einem  morgen  zu  drei  Stimmen  mit  dem  auch  zu 
drei  Stimmen  gesetzten  Ach  Gott  ivem  soil  ich  klagen,  so  dass 
aus  der  Combination  dieser  beiden  dreistimmigen  Satze  ein  secbs- 
stimmiger  entstebt.      Das    Lied    Vertrauen    herzlichen   bat    Arnold 


1)  Siehe  Beilagenband  V.  No.  44b,  S.  377.  Eine  andere  Composition 
mit  sehr  bosartigem  Texte  im  Sinne  der  Pamphlete  und  Controversen 
jener  Zeit  Ich  will  hinfort  gut  bapstisch  sein  von  Caspar  Othmair  (bei 
Forster  IV.  28.)  scbeint  geradezu  auf  den  guten  Arnold  gemiinzt,  da  die 
Musik  darin  an  eine  seiner  Melodieen  (Kommt  her  zu  mir)  anklingt. 
Wie  die  Acten  des  k.  k.  Arcbivs  in  Wien  ausweisen,  war  Arnold  ziem- 
lich  lange  Canonicus  in  herbis;  als  er  endlich  in  den  Genuss  seines  Lai- 
backer  Canonicates  trat,  scbeint  man  es  protestantischerseits  libel  ge- 
nommen  zu  baben:  der  Text  Othmair's  handelt  wenigstens  davon,  wie 
man  fiir  gutes  Auskommen  ,,Gottes  Evangelien"  verrathe.  Othmair 
blieb  freilich  dem  Evangelium  bis  zum  Tode  treu.  Denn  eine  hand- 
schriftl.  Notiz  fiigt  dem  Liede:  „AHein  zu  dir,  Herr  Jesu  Christ  (Bres- 
lauer  Stadtbibl.)  ausdrvicklich  die  Bemerkung  hinzu:  „Casparus  Othmarus, 
qui  sub  rege  Poloniarum  propter  veram  Evangelii  confessionem  hunc 
cantum  ante  decollationem  composuit."  —  K. 

2)  Der  Text  ist: 

„0  Du  armer  Judas  |  was  hast  du  gethan  |  dass  du  unsern  herren  | 
also  verrathen  hast  |  darumb  mustu  leiden  |  hellische  pein  |  lucifers 
geselle  |  mustu  ewig  sein  |  Eyrie  eleison."  —  Siehe  Beilagenband  V. 
No.  44  a,  S.  369 

.3)  Siehe  Beilagenband  No.  45,  S.  332. 
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zweimal  in  ganz  verschiedener  Weise  bearbeitet.  Die  gnomischea 
und  moralischen  Lieder,  wie  das  misslaunige  mile  und  arbait  in 
der  welt  darzu  kein  geld,  oder  das  halbreligiose  geduld  Jwfft  gnad 
u.  s.  w.,  sind  auch  unvergleichlich  besser  als  sonst  lehrhafte 
Stiicke  dieser  Art  zu  sein  pflegen.  Den  ,,schonen  ausserlesenen 
liedern  des  hochberiimpten  Heinrici  Finckens"  sind  die  Stiicke 
von  Arnold  beigegeben:  Beschaffen  gliik  ist  unversaunibt,  Des  un- 
falls  kraft  (etwas  schwerfallig ,  aber  mit  einzelnen  kraftvollen 
Ziigen)  und  das  Trinklied  So  trinken  wir  alle  diesen  wein  mit 
schalle  —  wahrscheinlich  Arnold's  eigene  Poesie,  da  er  darin  seinen 
Freund  Tbeodorich  Schwartz  von  Haselbach  und  Ebermassdorf 
—  anredet  und  ermuntert:  Trink  mein  liebes  Dieterlein,  so  tcird 
dich  trimmer  diirsten;1)  den  Schluss  jeder  Strophe  Trinks  gar  aus 
wissen  die  fiinf  Stimmen  wie  im  Wetteifer  dem  Trinker  gar 
nicht  eindringlich  genug  zuzurufen.  Auch  die  endlose  Strophe 
des  Ach  Mlf  mich  leid  (weltlich)  mit  ihren  Silbenechos  wusste 
Arnold  zu  einem  wenn  auch  breiten,  doch  sehr  tiichtigen  Tonsatze 
zu  gestalten  (im  5.  Theile  der  Forster'schen  Sammlung).  Die 
Miinchener  Bibliothek  besitzt  ein  ungedrnckt  gebliebenes  Dies 
irae  des  Meisters. 

Eine  dnrchaus  geniale  Natur,  ein  erstaunlicher  Phantasie- 
reichthum  und  die  vollkommenste  Durchbildung  des  Meisters,  der 
alle  Mittel  seiner  Kunst  kennt  und  das  Schwierigste  mit  leichter 
und  sicherer  Hand  beherrscht,  begegnet  uns  in  Ludwig  Senfl,2) 
den  Minerius  einen  Baseler, 3)  Glarean  aber,  der  in  Basel  lebte 
und  die  Sache  wissen  konnte,  wiederholt  einen  Zuricher  (Tiguri- 
nus)  nennt.  Man  mag  sich  nach  seinen  Compositionen  von  ihm 
die  Vorstellung  von  einer  etwa  Mozart  verwandten,  feinen  person- 
lichen  Erscheinung  machen,  eine  Illusion,  die  durch  das  augen- 
scheinlich  wohlgetroffene  Bildniss  auf  einer  Medaille  des  k.  k. 
Miinzcabinets  in  Wien  zerstort  wird,  welche  ihn  als  einen  Mann 
von  kraftigen,  beinahe  derben  Formen ,  aber  auch  mit  einem 
iiberaus  gewinnenden  Ausdrucke  von  Biederkeit  und  Tuchtigkeit 
dareinsehend,    darstellt.       Sein    Lehrer    war,    wie    Minerius    und 


1)  In  Forster's  „Ausspund"  u.  s.  w.  5.  Theil  Nr.  XVI  hat  dieses  selbe 
Lied  die  Ueberschrift  „Arnoldus  von  Bruck  Theodorico  Schwarzen."  Dem 
Sohne  (?)  gleiches  Namens,  widmete  Forster  diesen  fiinften  Theil  und 
sagt  in  der  Vorrede:  „dieweyl  denn  E.  V.  gantz  geschlecht  der  musik 
geneygt,  und  sonderlich  E.  V.  Vatter  ein  trefflicher  musicus  und  bei 
Keyser,  Konig  und  alien  Potentaten  im  gantzen  heyligen  Reych  wol  be- 
kand  unnd  angenem  gewesen"  u.  s.  w. 

2)  Interessante  Briefe  Senfl's  an  den  Markgrafen  Albrecht  von  Branden- 
burg und  an  Greorg  Schultheis,  Factor  des  Herzogs  von  Preussen  in  Niirn- 
berg,  aus  den  Jahren  1532 — 1538  hat  Hr.  Moritz  Fiirstenau  in  der  allge- 
meinen  musik.  Zeitung,  Jahrgang  1863  Nr.  33,  veroffentlicht. 

3)  Wohl  aus  Basel-Angst. 
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Glarean  einhellig  bezeugen,  Heinrich  Isaak.1)  Als  Kaiser  Maxi 
milian  I.  im  Jahre  1519  starb,  scheint  sich  Senfl  noch  in  Wien 
aufgehalten  zu  haben,  denn  er  convponirte  den  bereits  friiher  von 
Mouton  als  Gelegenheitsstiiek  auf  den  Tod  der  Anna  von  Bretagne 
in  Musik  gesetzten  Text  Quis  dabit  oculis  nostris  fontem  lacrima- 
rum  mit  einigen  geringen  Abanderungen  der  Worte:  ein  Werk, 
in  welchem  sick  nicht  allein  schon  eine  voile  Beherrschung  der 
Kunstmittel  erkennen  lasst,  sondern  auch  eine  schlichte  Gross- 
artigkeit  und  ein  kraftiger  Ausdruck  der  Empfindung  lebt,  in  den 
so  einfachen  als  gewaltigen  Harmonieen  der  Schlussworte  Maximi- 
lianus  requiescat  in  pace  aber  eine  Wirkung  erzielt  ist,  die  Senfl 
selbst  kaum  ein  zweitesmal  erreickt  hat.  Karl  V.  wies  ihm  d.  d. 
Augsburg  19.  Februar  1520  funfzig  Gulden  rheinisch  Provision 
auf  Engelhartszell  an.2)  Aber  schon  1526  wird  Senfl  auf  dem 
Titel  seiner  in  Nurnberg  gedruckten  Composition  Quinque  saluta- 
tiones  Domini  nostri  Hiesu  Christi  als  ,,musicus  intonator"  des 
Herzogs  Wilhelm  von  Baiern  bezeichnet.  In  den  Unterschriften 
seiner  Briefe  nennt  er  sich  einfach  ,,Componist  zu  Miinchen", 
auf  dem  Titelblatte  der  1534  gedruckten  bereits  erwahnten  Ton- 
satze  nach  antiken  Versmassen  heisst  es  dagegen  ,,authore  Ludovico 
Senflio  Helvetio,  Illustrissimi  Bojorum  principis  Giiillielmi  etc. 
musico  prim ario".  Der  hier  vorkommende  Beiname  ,,Helvetius" 
wurde  fur  ihn  eine  stehende  Bezeichnung,  er  kommt  auch  auf  dem 
Titel  seiner  Magnificat  nach  den  8  Rirchentonen  (1537)  vor,  Minerius 
sagt:  ,,Senflium  Basiliensem,  quern  vulgo  Helvetium  vocant", 
und  er  selbst  unterzeichnet  seine  Briefe  ,,Imdwig  Sennffl  genannt 
Sweitzer"  oder  ,, genannt  Schwytzer".  Aus  diesen  Briefen  spricht 
ein  biederer,  frommer,  emster  und  bescheidener  Sinn.  Wenn 
er  vom  Markgrafen  Albrecht  von  Brandenburg  fur  iibersendete 
Musik  ,,ain  erung  mit  zweiundzwaintzigkk  ellen  preissischen 
tamast"  oder  eine  ,,zwifache  vergulte  schewren"  (Pokal)  erhalt, 
so  dankt  er  ,,sambt  seiner  lieben  hausfrawen"  in  der  herzlichsten 
Weise,  sogar ,  mit  Anspielung  auf  das  Geschenk,  durch  eine 
Motette  zu  sechs  Stimmen  iiber  den  Text  Quid  retribuam  Domino 
pro  omnibus  quae  retribuit  mihi?  Calicem  salutaris  accipiam  u.  s.  w., 
ja  er  meldet  am  23.  Mai  1537  dem  hohen  Gonner  ganz  treu- 
herzig,  dass,  als  das  furstliche  Geschenk  von  ,,zwentzig  gulden 
Rr  in  muntz"  eintraf,  eben  an  disem  tag  durch  gottes  gnad  sein 
hausfrau  mit  einer  Thochter  niderkomen  war",   darum  er  die  er- 


1)  Die  Stelle  aus  Minerius  ist  schon  vorhin  citirt  worden.     Glarean 

sagt  im  Dodecachordon  S.  197:  Litavico  Senflio  Tigurino cive  nostro, 

qui  nostra  aetate  inter  symphonetas  eximium  nomen  et  Henrico  Isaac 
ipsius  praeceptore  haud  indignum  nactus  est."  Glarean  schreibt  den 
Namen  in  der  Schweizerform  „Senfli." 

2)  S.  Hauschild,  Beitrage  1529,  Anhang  S.  105  Nr.  832. 
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haltene  ,,vereerung  fiir  ein  gliickh  angenomen".  Das  Jahr  seines 
Todes  ist  nicht  genau  bekannt;  in  der  vom  31.  Januar  1556 
datirten  Vorrede  des  5.  Theils  der  Forster'schen  Liedersammlmig 
wird  er  schon  ,,her  Ludwig  Senfll  seliger"  genannt.  Senfl  liat 
als  Componist  grosse  Fruchtbarkeit  entwickelt,  religiose  wie  welt- 
liche  Musik,  unter  ersterer  aber  eine  einzige  gedruckte  Messe, 
die  Missa  Nisi  Dominns ,  welche  in  G.  Rhau's  ,,Opus  decern 
missarum"  gedruckt  worden  —  alle  Satze  kurzgefasst  aber  vor- 
trefflich  —  feine  Arbeit  eines  auch  von  gutem  Gescbmacke  be- 
rathenen  Contrapunktisten.  Die  ganze  Haltung  ist  bier  entscbieden 
niederlandiscb,  sogar  an  Josquin's  Art  in  seinen  Messen  D'ung 
aultre  amer,  Una  musque  u.  s.  w.  anklingend  (man  sebe  vor  allem 
das  Christe).  Das  Ganze  ist  eine  fortgehende  Verwebung  kunst- 
voller  Imitationen,  die  sicb  leicht  und  meisterlicb  zusammenfitgen: 
im  ersten  Eyrie  die  beiden  hoheren  Stimmen  ganz  strenger  Canon, 
die  beiden  tieferen  bewegte,  bunte  Contrapunktirung,  wie  sie  ahn- 
licb  z.  B.  bei  Ghiselin  vorkommt.  (Ungedruckt  gebliebene  Messen 
im  Codex  V  und  XXXVII  der  Miincbener  Bibliotbek.)  Senfl's 
beide  Bearbeitungen  des  wohlbekannten  altniederlandischen 
Tandernack  (in  den  ,,121  newen  liedern")  zeigen  ganz  direct 
einen  Wetteifer  mit  den  niederlandiscben  Vorbildern,  besonders 
in  der  vierstimmigen  sind  die  Hakelrhythmen,  die  kleinen  Motiv- 
spielereien  u.  s.  w.  Agricola's  in  geistreich  freier  Weise  nach- 
geabmt ,  aber  entscbieden  gescbmackvoller  und  wobltonender. 
Ein  Canon,  der  sicb  mit  der  Devise  ,,Omne  trinum"  aus  den 
drei  Zeicben  des  leeren,  des  punktirten  und  des  durcbstricbenen 
Kreises  entwickelt,  ist  eine  ecbt  niederlandiscbe  Studie.1)  Als 
Studien  sind  noch  mebrere  Bearbeitungen  des  Pange  lingua  zu 
nebmen:  zwei  in  Rbau's  Hymnensammlung,  eine  dritte  zu  fiinf 
Stimmen,  welcbe  die  Melodie  des  Pange  —  bier  mit  dem  deut- 
scben  Texte  Herr  durch  dein  plut  —  mit  der  bekannten  Melodie 
Fortuna  in  Verbindung  setzt,  in  den  ,,121  newen  liedern",  und 
eine  andere  ebenda  mit  demselben  deutscben  Texte,  den  Bass 
durcbweg  aus  einer  Ligatura  cum  oppos.  propr.  und  angebangter 
Semibrevis  gebildet,  merkwiirdig  dadurcb,  dass  sie,  wie  den  Text, 
so  auch  die  Musik  in's  volkstkumlicb  Liedbafte  umdeutet.  Unter 
den  beiden  bei  lihau  ist  die  vierstimmige  als  Muster  einer  un- 
glaublich  spitzfindigen  Mensuralnotirung  bemerkenswertb;  ibre 
Motive  sind  ganz  niederlandisch,  wabrend  die  andere,  fiinfstimmige, 
mebr  den  deutscben  Cbarakter  zeigt.  Studien  sind  die  fiinf  Be- 
arbeitungen des  Liedes  Ich  stund  an  einem  morgen  (in  den  ,,121 
newen  liedern"),  wovon  eine  wiederum  die  Fortuna  bereinziebt. 
Letztere  wdrd  in  einer  andern  Bearbeitung  mit  dem  Es  taget  vor 
dem   Walde  und  noch  einmai  mit  ,,ut  re,  ut  re  mi,  ut  re  mi  fa" 

1)  Bei  Glarean,  Podecach.  S.  444.     Canon,  Omne  trinum  perfectum. 
Abgedruckt  auch:  Bellermann,  Mensuralnoten,  S.  62. 
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und  so  weiter  mit  dem  aufsteigenden  Hexachord  ausserst  sinnreich 
verbunden.1)  Eine  Studie  liber  das  Verhaltniss  je  dreier  Breven 
und  dreier  Semibreven2)  ist  das  durch  seinen  Text  ergotzliche 
Triuklied  Nu  griiss  dich  Gott  mein  Rebensaft;  eine  Studie  auch 
ist  das  anniutbige  Volkslied  Mir  ist  ein  rot  goldfingerlein  (im  5. 
Tbeile  der  Forster'schen  Sammlung)  mit  der  Vorzeichnung  des 
Tempus  diminutuni  imperfectum,  das  aber  auch,  und  nock  besser, 
im  perfecten  gesungen  werden  kann.  Es  ist  als  sehe  man  die 
Skizzenbiicker  eines  grossen  Zeichners,  etwa  Albreckt  Diirer's  oder 
da  Vinci's,  welche,  wenn  man  sie  als  blosse  Studien  fassen  will, 
wie  fertige  Kunstwerke,  und  will  man  sie  fur  fertige  Kunstwerke 
nehmen,  wie  Studien  ausseben. 

Reine  Kunstwerke  sind  die  Motetten,  wie  die  trefflichen 
deutscben  Lieder  des  Meisters,  seine  nach  den  acbt  Kirchen- 
tbnen  componirten  Magnificat,  welche  vollig  die  fiir  diese  Gattung 
classisch  gewordene  Form  (wie  die  fast  gleichzeitigen  von  Morales) 
haben,  auch  in  den  mehrstimmigen  Abtheilungen  die  gelegent- 
lichen  Canons  (gleich  im  Magnif.  primi  toni  beim  Sicut  erat  die 
Anweisung  ,,Secundus  Discantus  procedit  Tenorem  in  diapente"), 
die  zweistimmigen  Episoden  u.  s.  w.,  auch  die  rituellen  Stiicke, 
wie  das  Tenebrae  factae  sunt,s)  welches  freilich  nur  in  der  Kirche 
seinen  vollen  Werth  behauptet.  Eine  der  allerschonsten  Motetten 
des  Meisters  ist  die  in  dem  ,, Novum  et  insigne  opus  musicum" 
gedruckte  funfstimmige  Marienhymne  Ave  rosa  sine  sjrinis,  auf 
den  notengetreu  (auch  in  den  Notenquantitaten,  den  Ligaturen 
u.  s.  w.)  heriibergenommenen  Tenor  des  Josquin'schen  Stabat  — 
das  Lied  Comme  femme  —  gebaut,  so  dass  der  von  Josquin  in 
die  Pars  secunda  verwiesene  Theil  auch  hier  die  Pars  secunda 
bildet  u.  s.  w.  *)  Da  ist  nun  wirklich  ,, Maria  im  Rosenhag". 
Dieselbe  Sammlung  enthalt  die  trefflichen  Stiicke  zu  seeks  Stimmen: 
Verbum  caro  factum;  Haec  est  dies;  Philippe  qui  videt  me  (mit 
kurzem,  schwerem  Cantus  firmus),  die  fiinfstimmigen :  Vita  in  ligno; 
Nisi  Dominus,  das  obenerwahnte  Ave  Rosa  und  De  profundis, 
die  vierstimmigen:  Virga  Jesse;  Beati  omnes  und  Ecce  qaam  bonum. 
Der  zweite  Theil  (,,Secundus  tomus  nov.  op.")  bringt  eine  sechs- 
stimmige  Motette  Anima  mea  liquefacta  est,  eine  funfstimmige 
Tota  pulchra    es   und    an    vierstimmigen,    ausser    der    erwahnten 


1)  Dieses  in  den   ,,121   newen  liedern"   als   Nr.  31   gedruckte  Stuck 
hat  auch  Sebald  Heyden  in  seine  ,,Ars  canendi"  S.  46  aufgenommen. 

2)  namlich: 


u.  s.  w. 


I 

3)  In  Rhau's  Select,  harmon.  quatuor  voc.  de  pass.  Dom. 

4)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  417. 

Ambros,  Geschiohte  der  Musik.    III.  27 
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Trauercantate  auf  den  Tod  Kaiser  Maximilians,  die  Stucke  Sum 
tuus  in  vita  und  Christe  qui  lux. 

Auf  die  Stucke  im  ,, Liber  Select,  cant,  quas  vulgo  mutetas 
vocant"  (1520)  mag  Senfl  besonderen  Werth  gelegt  haben,  da 
er  sie  der  Stelle  neben  Josquin  und  Isaak  wiirdig  hielt  —  er 
besorgte  namlich  die  musikaliscbe  Redaction  des  genanntenWerkes; 
es  sind  die  Motetten  Sancte  pater  divumque  decus  (sechsstimmig) ; 
Qaude  Maria  (fiinfstimmig) ;  Discubuit  Jesus;  Usquequo  Domine; 
Beati  omnes  qui  timent  Dominum  (vierstimmig)  und  ein  Canon 
nach  der  Zeit  Weise  als  pikante  Schlussgabe  Notate  verba  et 
notate  mysteria  mit  dem  Texte  Salve  parens.  Die  Trauercantate 
auf  den  Tod  der  Gattin  des  Patriziers  Christoph  Ebenn  in  Augs- 
burg Quid  vitam  sine  te  (in  Ulhard's  ,,Cantion.  octo,  sex  etc.  voc") 
ist  im  Detail  sehr  viel  feiner  durcbgebildet  als  die  Cantate  auf 
Kaiser  Maximilian,  bat  aber  dafiir  nicbt  die  schlicbte  Grossartig- 
keit  der  letzteren,  sie  ist  mehr,  wie  es  aucb  dem  Texte  entspricbt, 
gemuthlich-sentimental.  Ausgezeicbnet  durcb  die  musikaliscbe 
Wiedergabe  des  Elegientones  ist  die  Composition  Tristia  fata  boni 
in  den  ,,Cant.  select,  ultra  centum".  Eine  sebr  reicbe,  aber  auch 
etwas  iiberladene  Motette  derselben  Sammlung  Alleluia  mane  nobis- 
cum  Domine  kann  nacb  Belieben  fiinf-  oder  secbsstimmig  gesungen 
werden.  Forster's  Motetten  (,,Selectissimarum  mutetarum"  etc.) 
entbalten  von  Senfl  die  fiinfstimmigen  0  quam  admirabile  commer- 
Hum;  Grates  nunc  omnes  dicamus  Domino  und  Missus  est  angelus. 

Die  Petrejus'scben  Psalmen  haben  die  Nummern  Deus  in 
adjutorium  (grossartig  angelegt  und  durcb  die  Declamation  be- 
merkenswerth) ,  *)  Laudate  Dominum  omnes  gentes  (trium,  quatuor, 
quinque  et  sex  vocum)2)  und  In  Domino  confido.^)  Die  Montanus- 
Neuber'schen  entbalten  abermals  den  Psalm  Deus  in  adjutorium, 
Rhau's  ,,Harm.  de  pass.  Dom."  ausser  dem  scbon  erwabiten 
Tenebrae  factae  sunt  die  Stucke  Ingressus  Pilatus  und  0  bone  Jesu; 
die  ,,Officia  paschalia"  Rhau's  den  sebr  bedeutenden  Psalm  In 
exitu  Israel. 

An  dem  grossen  Werke  Isaak's,  das  die  Miinchener  Biblio- 
tbek  im  Cod.  XXXV,  XXXVI  und  XXXVII  besitzt,  dem 
Introitus,  Graduale,  den  Sequenzen  und  Officien  fiir  das  Sommer- 
wie  fiir  das  Winterbalbjabr  (mit  dem  Gregorianiscben  Gesange 
als  Cantus  firmus  im  Basse),  hat  Senfl  insofern  einen  Antheil, 
als  er  einen  betrachtlichen  Theil  der  Aufgabe,  den  Isaak  nicht 
mehr  vollenden  konnte ,  iiber  sich  nahm  und  in  einer  seines 
Lehrers    wiirdigen  Weise    loste.      Das  Ganze  ist  ein  Ehrendenk- 


1)  1.  Theil  Nr.  28. 

2)  2.  Theil  Nr.  13. 

3)  3.  Theil  Nr.  4. 
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raal  deutscher  Kunst  uud  deutschen  Fleisses,1)  wie  audi  Paminger's 
,,Ecclesiasticae  cantiones"  eines  sind.  Mit  welcher  erstaunlichen 
Gewandtheit  Senfl  die  alten  Melodien  zu  behandeln  wusste,  be- 
weist  seine  sechsstimmige  Bearbeitung  des  Christ  ist  erstanden, 
in  welchem  alle  drei  alten  Singweisen  dieses  Textes  bochst  kunst- 
voll  mit  einander  verbnnden  sind.2) 

Senfl's  deutsche  mehrstimmige  Lieder  sind  Arbeiten  von 
grosster  Tiicbtigkeit  des  Tonsatzes  und  durch  geistreiche  Ziige 
wie  durch  grosse  Mannigfaltigkeit  des  Ausdruckes  ausgezeichnet. 
Manches  Lied  hat  er  mehr  als  einmal  bearbeitet:  so  finden  sich 
in  der  Ott'schen  Liedersammlung  zwei  Bearbeitungen  des  Ent- 
lanbet  ist  der  Walde,  in  den  ,,121  newen  liedern"  zwei  Bearbeit- 
ungen des  Wolil  kumt  der  mai  (wovon  besonders  die  eine  ein 
reizendes  Friihlingsstiiek;3)  zwei  Bearbeitungen  des  Ich  iveiss 
nicht  ivas  er  ihr  verhiess,  abermals  mit  dem  Unkrautherbarium 
zum  Schlusse ,  das  Senfl  so  ergotzlich  herunterrecitirt,  wie  in 
jenem  anderen  Liede  Arnold  von  Bruck;  zwei  Bearbeitungen  des 
Wenn  ich  des  morgens  frith  aufsteh,  zwei  Bearbeitungen  des 
Patientiam  —  und  so  weiter.  Moralisirendes ,  Erbauliches  und 
Beschauliches  ist  vorziiglich  unter  den  den  Liedern  des  ,,hoch- 
beriimpten  Heinrici  Finkens"  beigegebenen  Gesangen  zu  finden.4) 
Das  schonste  vielleicht  und  ein  wahres  Juwel  unter  den  religibsen 
Liedern  ist  das  in  den  ,,121  newen  liedern"  gedruckte  vierstim- 
mige  Ewiger  Gott,  aus  dess'  Gebot  der  Sun  Team  hie  auf  erden, 
aus  dem  eine  Glaubenskraft,  eine  Reinheit  und  Tiefe  religioser 
Empfindung  spricht,  wie  sie  wenigstens  in  keinem  der  Gesange 
der  damaligen  Zeit  uberboten  erscheint.  Mit  seinen  machtigen 
Harmonieen,  seiner  reichen  und  doch  so  ernst-anspruchlosen  Durch- 
fuhrung  ist  dieses  nicht  lange  Stiick  ein  bedeutendes  Denkmal 
dessen,  was  damals  die  Besten  und  Edelsten  in  Deutschland  be- 
lebte,  es  ist  eines  jener  im  grossen  Sinne  historischen  Lieder, 
in  denen  sich  der  Geist  einer  ganzen  Epoche  gewaltig  ausspricht. 

Aber  auch  der  Humor  kommt  bei  Senfl  zu  seinem  Rechte: 


1)  Man  wende  nicht  ein,  dass  einer  der  Meister  ein  Schweizer,  der 
andere  muthmasslich  ein  Bohme  gewesen.  Die  Nationalitatenhetzerei  war 
damals  zum  Gluck  noch  nicht  erfunden,  und  die  Cultur  einte  und  band. 

2)  Entstellt  bei  Sev.  Meister,  Anhang  II  Nr.  8.  Man  lasse  sich  die 
Miihe  nicht  verdriessen,  die  urspriinglichen  Schliissel  herzustellen  und  die 
Ligaturen  zu  berichtigen. 

3)  Es  ist  jenes,  dessen  Discant  im  G-Schliissel  geschrieben  ist.  Siehe 
Nachtrag  zu  Seite  419. 

4)  Es  sind  die  Lieder:  Nr.  46  Nu  wolt  jr  horen  neue  mer  vom 
buchssbaum  tmd  vom  felbinger;  Nr.  48  Die  hatz  lasst  jres  schimtzen  nit; 
Nr.  49  All  freud  und  schertz;  Nr.  50  0  Herr  ich  Mag,  dass  ich  mein  tag; 
Nr.  51  Gott  all's  in  allem  ivesentlich;  Nr.  52  Gottes  gewalt,  krafft  und 
auch  macht;  Nr.  53  Kein  Ding  auf  Erden;  Nr.  54  Der  ivelte  lauf; 
Nr.  55  Ydermann  gut.    Damit  endet  auch  die  ganze  Sammlung. 

27* 
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ein  Hauptbeispiel  dafiir  das  fiinfstimmige  Frau  wirtin  habt  jr 
uns  nit  gem  im  haus,  so  jagt  uns  giitlich  wiederum  naus,  und  eine 
reine  Posse  ist  das  sechsstimmige  Trink  lang,  wobei  die  Stimmen 
ein  volltoniges  Glockengelaut  nachahnien.  Ein  reizendes  Stiick, 
das  vierstimmige  Laub,  gras  und  bluh,  erinnert  im  Texte  (dem 
Sinne  des  letzteren  nach)  an  Uhland's  Die  linden  Liifte,  sie  sind 
erwacht.  Die  Bearbeitungen  des  Elslein,  liebes  Elslein,  des  Ich 
armes  Megdlein  Mag'  mich  selir,  des  Liedes  Vom  bauer ,  der  iris 
hen  fuhr  (letzteres  in  lauter  schwarzen  Noten)  und  andere  sind 
tbeils  fliicbtigere  Arbeiten ,  tbeilweise  aber  aucb  mit  das  An- 
sprechendste  und  Beste,  was  der  Kunsttonsatz  aus  den  betreffen- 
den  Volksweisen  zu  macben  wusste.  Dass  unter  dem  Vielen 
aucb  Geringeres  mitlauft,  ist  natiirlich:  z.  B.  sind  die  weltlichen 
Lieder  in  den  ,,Cant.  ultra  centum"  Sie  ist  die  sich  helt  geburlich; 
Kein  lieb  hab  ich;  Was  ich  anfach  geet  hinter  sich  gleicbgultiges 
Mittelgut.  *) 

Eine  Motette  In  pace  in  id  ipsum,  urn  welche  Luther  Senfln 
brieflicb  anging  oder  vielmebr  ibn  um  die  Bearbeitung  des  be- 
treffenden  Tenors  bat  (wie  ibm  Albrecht  von  Brandenburg  ge- 
legentlich  einen  ,, Tenor"  zur  Bearbeitung  sendete),  war  vielleicbt 
dieselbe,  welche  Luthern  zu  dem  bekannten  Ausspruch  iiber  die 
Verscbiedenheit  der  geistigen  Gaben  veranlasste.  Dass  Senfl  fiir 
die  neue  Kirche  ganz  eigens  gearbeitet  hatte,  wie  etwa  Johannes 
Walther,  dafiir  fehlt  jeder  Anhaltspunkt2)  Die  Sympathieen  fill- 
die  Reformation  theilte  er  mit  vielen  der  Besten  im  damaligen 
Deutschland  —  sie  blickten  boffend  auf  sie,  wie  1789  wiederum  die 
Besten  auf  die  Anfange  der  franzosiscben  Umwa'lzung  boffend 
gescbaut  haben.3) 

Es  kann  bier  nicht  die  Aufgabe  sein,  den  Gang  der  Refor- 
mation, dieses  ungeheuren  weltbistoriscben  Prozesses,  zu  verfolgen, 
und  ebenso  ist  es  Gegenstand  der  Specialforscbung,  jede  Melodie, 
welche   die  neue  Kirche  fiir    ihren  Gebrauch  weihte  in  ihre  An- 


1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  420. 

2)  Severin  Meister  irrt,  wenn  er  Senfl  unter  die  protestantischen 
Meister  einreiht.  Was  Herr  Reissmann  iiber  Senfl  zu  sagen,  oder  viel- 
mehr  nicht  zu  sagen  findet,  sehe  man  in  dessen  Musikgeschichte  2.  Band 
S.  62—63.  Unter  den  Tonsetzern,  die  „nichts  Bemerkenswerthes  bieten, 
weshalb  wir  ihrer  nicht  weiter  gedenken"  nennt  Hr.  Reissmann  Seite  65 
auch  Sixt  Dietrich  und  Stephan  Mahu!!  So  schreibt  man  Musikgeschichte, 
und  obendrein  im  Tone  anmasslicher  Superioritat ! ! 

3)  Dass  zur  vollen  Kenntniss  sammtlicher  Arbeiten  Lud.  Senfl's  die 
neuen  Ausgaben  der  Cataloge  und  Partituren  wie  z.  B.  der  Miinchener 
Handschriften  von  Julius  Maier,  der  Konigsberger  Bibliothek  von 
Miiller,  der  Liegnitzer  Bibliothek  von  Pfudel,  der  Frankfurter  Biblio- 
thek von  Israel'  der  Breslauer  Bibliothek  von  Bohn,  der  Partitur- 
ausgabe  der  115  Lieder  Ott  1544  von  Erk,  Eitner  undKade  und  ahn- 
licher  Hiilfswerke  hier  heranzuziehen  sind,  versteht  sich  von  selbst. 
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fange  und  durch  die  Stadien  ihrer  verschiedenen  Entwickelung 
zu  verfolgen.  Es  war  fur  die  Musik  eine  gliicklicke  Schickung, 
dass  Luthei  die  Musik  liebte  und  iibte;  ware  er  ein  Zelot  gewesen, 
so  war  freilicli  einer  ganzen  grossen  Entwickelung  die  Spitze 
abgebrochen.  Sein  bester  Beratker  bei  der  Anordnung  des  musi- 
kaliscben  Tbeiles  des  Gottesdienstes  war  Joliann  Walther,  den 
er  im  Jahre  1524  zusammen  mit  dem  churfurstlich-sachsischen 
Capellmeister  Conrad  von  Buppich  nacb  Wittenberg  belief 
und,  wie  Walther  selbst  erzahlt,  ,,dazumalen  von  den  Choral- 
noten  und  der  Art  der  acht  Ton  Unterredung  gehalten,"  und 
(erzahlt  Walther  weiter)  ,,hat  (Luther)  auch  die  Noten  iiber  die 
Episteln,  Evangelia  und  iiber  die  Wort  der  Einsetzung  des  wahren 
Leibes  und  Bluts  Christi  selbst  gemacht,  mir  vorgesungen  und 
nieine  Bedenken  dariiber  hbren  wollen  —  er  hat  mich  die  Zeit 
drey  Wochen  lang  zu  Wittenberg  aufgehalten,  die  Choralnoten 
iiber  etliche  Evangelien  und  Episteln  ordentlich  zu  schreiben, 
bis  die  erste  deutsche  Mess  in  der  Pfarrkirehen  gesungen  ward".1) 
Der  fundamentale  Hort  evangelischen  Kirchengesanges  wurde  unter 
dem  Titel  ,,Geystlich  gesangkbuchleyn"  1524  zu  Wittenberg  von 
Johannes  Walther  in  fiinf  Stimmbiichern  herausgegeben2).  Es  enthalt 
38  deutsche  und  fiinf  lateinische  Gesange;  ixnter  ersteren  finden 
wir  die  Chorale,  die  bis  heut  in  der  protestantischen  Kirche 
lebendig  geblieben  sind:  Aus  tiefer  Noth  sclirei  ich  zu  dir;  Ach 
Gott  vom  Himmel  sieh'  darein;  Durch  Adams  Fall  u.  s.  w. ;  auch 
das  liedt  S.  Joannis  Huss  gebessert,  den  Gesang  Jesus  Christus 
unser  u.  s.  w.  Zum  guten  Theile  sind  die  Texte  Uebersetzungen 
lateinischer  Hymnen  der  alten  Kirche,  z.  B.  A  solis  ortus  cardine 
zu  vergleichen  mit  Christum  wir  sollen  loben,  Veni  creator  spiritus 
mit  Kumm  Gott  schepfer  u.  s.  w.  Im  folgenden  Jahre  1525  er- 
schien  ein  neuer  Abdruck  derselben  Gesange  bei  Peter  Schoffer 
(ohne  Angabe  des  Druckortes).  Die  Menge  von  Gesangbiichern 
fur  die  neue  Ordnung  der  Dinge  zeigt ,  wie  gross  Eifer  und 
Antheil  fiir  die  geweckte  Bewegung  war.  Den  Buchdruckern 
selbst  war  die  Publication  weniger  Sache  gewerblichen  Gewinnes 
als  Herzenssache,  Gottesdienst.  Die  beiden  ,, Enchiridion",  welche 
1524  zu  Erfurt  ,,in  der  Permentzer  Gassen  zum  Ferberfass"  und 
„zum  schwartzen  horn  bey  der  kremerbrucken"  erschienen,  haben 
auf  dem  Titelblatte  den  naiven  Beisatz:  ,,mit  dysen  und  der- 
gleichen   Gesenge  sollt   man   byllich    die   yungen    kinder   auffert- 


1)  Man  moge  den  sehr  werthvollen  Aufsatz  von  Moritz  Fiirstenau 
in  N.  14,  15  und  16  der  allgemeinen  musikalischen  Zeitung  Jahrgang 
1863  vergleichen. 

2)  Eine  neue  Ausgabe  in  Partitur  von  0.  Kade,  siehe  Band  VII  der 
PubUcationen  1878.    Kade 
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ziehen".  Einer  der  namliaftesten  katholischen  Gelehrten  der 
Neuzeit  (J.  J.  v.  Dollinger)  spricht  offen  die  Anerkennung  aus, 
,,dass  der  Drang  der  deutschen  Nation,  die  unertraglich  gewor- 
denen  Missbrauche  und  Aergernisse  in  der  Kirche  abgestellt  zu 
sehen,  ein  an  sich  wohlberechtigter  und  dem  ethischen  Unwillen 
iiber  Verunstaltung  und  Entweihung  des  Heiligen  durch  Herab- 
ziehen  der  religiosen  Dinge  zu  habgierigen  und  heuchlerischen 
Zwecken  entstammt  war,  —  dass  die  grosse  Trennung  und  die 
damit  verkniipften  Stiirme  und  Weben  ein  ernstes,  iiber  die 
katboliscbe  Cbristenbeit  verhangtes ,  nur  allzusebr  von  Clerus 
und  Laien  verdientes  Strafgericbt  waren  —  ein  Gericht,  welches 
lauternd  und  heilend  gewirkt,  der  grosse  Geisterkampf  aber  die 
europaische  Luft  gereinigt,  den  menschlichen  Geist  auf  neue 
Bahnen  getrieben  und  ein  reiches  wissenschaftliches  und  geistiges 
Leben  geweckt  hat".1) 

Mit  Eifer  wird  auf  dem  Titel  des  Wittenberger  Gesangbuches 
von  1524  versichert:  es  sei  „dem  rainen  wort  Gottes  gemess", 
und  ebenso  steht  auf  dem  Titel  der  1525  zu  Erfurt  gedruckten 
,,Geystlichen  gesenge"  der  Zusatz:  ,,so  man  ytzt  Gott  zu  lob 
ynn  den  Kyrchen  singt,  gezogen  auss  der  heyligen  schrifft  des 
waren  vnd  heyligen  Evangelions  welch e  ytezt  von  Gottes  gnaden 
wydder  auffgangen  ist".  Die  bohmischen  Briider  verwahren  sich 
auf  den  Titeln  ihrer  gedruckten  (deutschen)  Gesangbiicher,  dass 
man  sie  ,,bishero  fur  vnchristlich  und  ketzer  gehalten"  und  ,,aus 
hass  vnd  neyd  Pickharden,  Waldenses  etc.  nennet"  —  da  ihre 
Lieder  ,,nicht  alleyn  etwan  zur  Lantskron  vnd  Fulneck  in  Behem 
von  der  Christenlichen  Bruderschafft  der  Piccarden,  sondern  ytzund 
auch  an  alien  orten,  da  die  wahrheit  Jesu  Christi  klar,  lauter 
vnd  rain  verkiindigt  und  gepredigt  wiirdt,  von  den  Christglaubigen 
gebraucht,  vnd  taglich  Gott  dem  allerhochsten  zu  Ehren  gesungen 
werden.     (Ausgaben  von   1538,   1539  und   1544.) 

Ein  solcher  hingebender  Eifer  beseelte  das  deutsche  Volk, 
dessen  Beste  und  Edelste  (wie  Albr.  Diirer  u.  A.)  fur  Glauben 
und  Sitte  eine  ueue  Zeit  des  Heiles  erwarteten.  Und  so  war 
auch  Walther  der  Reformation  von  ganzem  Herzen  zugethan, 
er  hat  in  einem  siebenstimmigen  Gesange  ein  eigenthiimliches 
Denkmal  seiner  Begeisterung  hinterlassen,  ein  ganz  sonderbares 
Gelegenheitsstiick,  mehr  als  geschichtliches  Denkmal,  denn  als 
Kunstwerk  interessant.2)  Kiesewetter  nennt  in  seiner  Musikge- 
schichte  Walther  zusammen  mit  Senfl;  aber  er  steht  als  Musiker 
an  Begabung  und  Bedeutung  tief  unter  letzterem.    Seine  Bedeu- 


1)  Kirche  und  Kirchen  u.  s.  w.  (Munchen  1861)  S.  XXX. 

2)  Ein  Exemplar  besitzt  die  k.  Hof-  und  Staatsbibliothek  in  Munchen. 
Der  Titol  ist: 
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tung  hat  er  als  Vater  des  ,,evangelischen  Kirchengesanges". 
Moritz  Fiirstenau  sagt  treffend  von  ihm:  ,,Walthern  gebiihrt,  als 
einem  der  frlihesten  Tonmeister  der  evangelisclien  Kirche,  als 
Mitarbeiter  Luther's,  als  begabtemKunstjiinger,  der  andern  die 
Bahn  geebnet,  eine  ehrenwerthe  Stelle  in  der  Geschichte.  Seine 
Bildung  muss  eine  umfassende,  ja  gelehrte  gewesen  sein."  Aber 
eben  so  richtig  ist  es,  wenn  0.  Kade  an  ihm  jene  ,,Ergebnisse 
und  FrUchte"  vermisst,  ,,welche  sich  durch  Behandlung  welt- 
licher  Tonsatze  fur  den  geistlichen  Tonsatz  fast  bei  alien  den 
Tonsetzern  jener  Zeiten  ergeben,  die  wenigstens  theilweise  mit 
dem  weltlichen  Liede  und  Madrigale  sich  beschaftigten".  Diese 
Ergebnisse     sind    nach  Kade:    ,,Geschmeidigkeit    und    Elasticitat 


„Cantio  septem  vocum  in  laudem  Dei  omnipotentis  et  Evangelii  ejus, 
quod  sub  illustrissimo  principe  D.  Joanne  Friderico  Duce  Saxoniae 
Electore  etc.  per  reverendum  D.  Doctorem  Martinum  Lutherum  et 
D.  Philippum  Melancbtkonem  e  tenebris  in  lucem  erutum  ac  propa- 
gatum  est.  Composita  a  Joanne  VVALTERO,  Electoris  Saxoniae 
Sympkonista. 
I.  Beati  immaculati  in  via,  qui  ambulant  etc.  (Fuga  4  voc.  in  unisono). 
II.  Utinam  dirigantur  viae  meae  ad  custodiendas  justificationes. 

III.  Benedictus  es  Domine. 

IV.  Inclina  cor  meum  in  testimonia. 
V.  Eructabant  labia  mea  hymnum. 

(Wittembergae  apud  Georgium  Rkau 
Musicae  typographum) 

In  der  Tertia  vox  wird  auf  dem  Tone  g  gesungen: 
Vivat,  Joannes  Friederick 
Elector  et  dux  Saxonum 
Defensor  veri  dogmatis 
Wappen  Pacisque  custos  pervigil 

Vivat  per  omne  Secvlvm. 


Portrait. 


Die  Quinta  vox,  Bassus,  entkalt  folgendes  Satzcken. 


Vive  Luthere 
Vivite  nostrae 
Charaque  Christo 
Inclyta  nobis 
Reddita  vestro 
Nubibus  atris, 
Candidiore 
Vivite  longos 


vive  Melancbthon 
Lumina  terrae 
Pectora  per  vos 
dogmata  Christi 
munere,  pulsis 
prodiit  ortu 
Dogma  salutis 
Nestoris  annos. 


Amen 


Dabei  2  Medaillons  mit  den  Portraits  Luther's  und  Melanchthon's. 

(Das  ungefuge  Stuck  findet  sick  in  dem  grossen  Gotkaer  Cantional 
von  1545  [Handsckrift]  bis  zu  9  Tkeilen  erweitert,  von  denen  Rkau  nur 
funf  aufgenommen  kat.  Es  ist  fur  die  Einweikung  der  neuen  Sckloss- 
kapelle  in  Torgau  am  17.  Sonntage  nack  Trinitatis   1544   gesckrieben) 

Kade. 
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der  Stimmenfiihrung  und  Melodik,  freiere  Beweglichkeit  der 
Harmonie,  freiere  rhythmische  Anordnung  der  Gliederung".  Diese 
Bemerkung  Kade's  ist  nicht  allein  riicksichtlich  Walther's,  sondern 
auch  ganz  allgemein  genomnien  so  rich  tig  als  wichtig.  Walther 
selbst  erscheint  mehr  als  Redactor  gegebener  oder  genommener 
Melodieen  zum  Gebrauche  des  neuen  Ritus,  denn  als  Selbst- 
schopfer.  Sieht  man  z.  B.  in  den  Rhau'schen  Bicinien,  wie  er 
die  urgewaltige  Melodie  Eirf  feste  Burg  zweistimmig  behandelt, 
indem  er  sie  in  die  tiefere  Stimme  verlegt  und  darauf  einen 
schwachlich-zierlichen  figurirenden  Discantus  baut,  der  aussieht 
wie  etwa  die  geschickte  Improvisation  eines  ,,secundirenden" 
Sangers:  so  erstaunt  man,  dass  er  dafiir  nichts  Besseres  hatte 
als  eine  kleinliche  Schnitzelei.  Ein  eben  so  kleinlicher  Exeget 
ist  er  fur  die  Weise  Vom  Himmel  hocJi  da  komm  ich  her  (in 
derselben  Sammlung),  wo  iibrigens  eine  dritte  Stimme  ad  libitum 
beigegeben  ist.  Aber  man  wiirde  dem  Meister  schweres  Unrecht 
thun,  wollte  man  ihn  nach  solchen  Kleinkiinsten  beurtheilen. 
Eine  fiinfstimmige  Motette  in  Forster's  ,,Selectiss.  mutetorum 
tomus  primus",  deren  erster  Theil  lateinisch  iiber  das  alte  Da 
pacem  domine  nach  echter  alter  Melodie,  der  zweite  deutsch  zu 
den  ubersetzenden  Worten  Verleih  mis  Frieden  gnadiglich  nach 
der  in  der  protestantischen  Kirch e  eingefiihrten  Weise  gesetzt 
ist  (die,  wie  Severin  Meister  zur  Evidenz  nachgewiesen,  keine 
andere,  als  die  uralte  Melodie  des  Veni  redemtor  gentium,  wahrend 
die  Singweise  des  Nu  komm  der  Heiden  Heiland  eine  wesentlich 
guanderte  ist),  ist  eine  sehr  Uichtige  Arbeit  voll  gesunder  Kraft, 
Frommigkeit  und  Glaubensfreudigkeit  —  es  ist  gewissermassen 
eine  Art  Predigt  in  Tonen.  Es  ist  derselbe  Geist,  der  dem 
alten  braven,  tiichtigen  Lucas  Cranach  (der  so  wenig  ein  Raphael 
ist  als  Walther  ein  Palestrina)  die  Hande  fiihrte,  als  er  mit 
Luther's  Katechismus  in  der  Hand  das  protestantisch-doctrinare 
Weimarer  Altarbild  und  ahnliches  Andere1)  malte.  Eine  andere 
Motette  Walther's  in  derselben  Sammlung  Felices  ter  et  amplius 
ist  gleichfalls  kornig  und  gediegen.  Vollends  liebenswiirdig  und 
hbchst  naiv,  wiederum  etwa  wie  Lucas  Cranach  auf  gewissen 
Bildern,  erscheint  der  alte  Walther  in  dem  funfstimmigen  Gesange 
Joseph,  lieber  Joseph  mein,  hilf  mir  iviegen  mein  Kindelein,  welcher 
zum  Schlusse,  far  die  Zeit  abermals  charakteristisch,  als  ,,Cantus 
mixtus"  in  einem  lateinischen  Kirchentext  auslauft. 2) 

Die  so  haufig  als  etwas  Zweifelloses  hingestellte  Behauptung, 
als  habe  erst  die  Reformation  den  deutschen  Volks-  und  Kirchen- 
gesang   geschaffen,    wird    nach  Severin  Meister's    so    griindlichen 


1)  Z.  B.  ein  grosses,  merkwiirdiges  Tafelbild,  ahnlichen  Inhalts,  das 
jetzt  in  der  Gemaldegallerie  zu  Prag  aufbewahrt  wird. 

2)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  424. 
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als  unparteiischen  Nachweisungen  nur  noch  Befangenheit  ferner- 
hin  mit  der  bisherigen  Exclusivitat  festzulialten  im  Sinne  haben 
konnen.  Dass  sie  ibm  aber  eine  unvergleichlich  wichtigere 
officielle  Stellung  im  Ritus  gab,  als  es  in  der  alten  Kirch e 
je  der  Fall  gewesen,  ist  ebeu  so  sicher,  und  was  sich  aus  dem 
protestantischen  ,, Choral"  fur  eine  Fiille  der  Kunst  entwickelt 
hat,  liegt  vor  Aller  Augen.  Der  Palestrina  der  protestantischen 
Kirche  ist  nicht  Walther,  sondern  Johann  Sebastian  Bach.  Aber 
auf  der  hochsten  Hbhe  des  Glaubens  und  der  Liebe  kommen 
die  Meister  zusammen,  und  reichen  sich  im  ewigen  Lichte  die 
Hand  —  wo  Paritatsgezank  und  Controverspredigerei  nicht  mehr 
hinauftont.  *) 

Der  evangelische  Kirchengesang  entnahm  seine  Melodieen 
dem  Hymnenschatze  der  alten  Kirche  und  den  weltlichen  Volks- 
liedern,  und  es  mogen  nicht  allzuviele  ganz  neu  und  eigens  er- 
funden  sein.  Sogar  die  Weise  des  Wir  glauben  all'  an  einen  Gott, 
welche  Winterfeld  nach  historischen  Zeugnissen  als  ,, sicher  von 
Luther  herriihrend"  bezeichnet,  findet  sich  (wie  Severin  Meister 
mit  Text  und  Facsimilirung  nachgewiesen)  als  Wir  glauben  in 
eynen  got  in  einer  Papierhandschrift  vom  Jahre  1417  in  der 
Breslauer  konigl.  Bibliothek.2)  Das  als  neue  Originalmelodie 
geltende  Aus  tiefer  Noth  gehort  einem  weltlichen  Liede  Hof- 
heimer's  an  —  und  so  weiter.  Luther's  welthistorische  Bedeu- 
tung  bleibt  dieselbe,  ob  er  die  paar  Melodieen  erfunden  hat 
oder  nicht.  Wolfgang  Dachstein  von  Strassburg,  Nicolaus  Her- 
mann aus  dem  bohmischen  Joachimsthal,8)  Johann  Chiomusus 
(Schneesing)  und  Andere  werden  als  Erfinder  jener  und  anderer 
im  Gebrauche  gebliebenen  Melodieen  bezeichnet. 

Das  Umdichten  weltlicher  Lieder  zu  geistlichen  Zwecken 
kann  ubrigens  audi  keineswegs  als  eine  ganz  neue  Errungen- 
schaft  angesehen  werden.  Heinrich  Bellermann  sagt  (bei  Gelegen- 
heit  des  Locheimer  Liederbuches)  uber  diesen  Gegeustand:  ,,Wer 
die  Musik  des  fiinfzehnten  Jahrhunderts  studirt,  begegnet  ahn- 
lichen  Erscheinungen  auf  Schritt  und  Tritt,  ja  wir  finden,  dass 
Heinrich  von  Lauffenberg  es  sich  zum  besonderen  Geschafte 
machte,  seine  geistlichen  Gedichte  mit  weltlichen  Melodieen  aus- 
zuschmucken  und  zahlreiche  weltliche  Lieder  der  Melodieen 
wegen  geistlich  umzudichten.4)  Was  soil  man  aber  nun  sagen, 
wenn  solchen  Thatsachen  gegeniiber  v.  Winterfeld  behauptet: 
,,erst  durch  die  Reformatoren  sei  die  weltliche  Melodie  fur  das 
geistliche  Lied  gewonnen  worden",  und  sodann  mehrere  Quart- 
seiten  mit  emphatischen  Schilderungen  der  dadurch  entstandenen 

1)  Walthers  Bedeutung  sowohl  in  kiinstlerisc Iier  als  auch  weit 
mehr  noch  in  ethischer  Beziehung  voll  zu  wiirdigen,  kann  nur  eine 
Darstellung  seiner  Verdienste  speciell  um  die  deutschc  Passions- 
composition  ermoglichen !  —  K. 

2)  1.  Klasse.  Quart,  Nr.  4G(5  Blatt  27  a. 

3)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  425. 

4)  In  Chrysander's  Jahrbuch  2.  Band  S.  163. 
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grossartigen  Umwalzungen  auf  musikalischeni  Gebiete  und  der 
wunderbaren  Verbindung  der  harmonischen  Fiille  des  Grego- 
rianiscben  Gesanges  mit  der  rbythmiscben  Beweglicbkeit  der  Volks- 
weise  ausfiillt!  ,,Abgeseben,  dass  von  einer  solcben  musikalischen 
Umwalzung  wabrend  der  ersten  fiinfzig  Jabre  nacb  der  Refor- 
mation nicbt  die  mindeste  Spur  zu  entdecken  ist,  darf  man  sicb 
billig  wundern,  dass  das  fortwabrende  und  massenbafte  Heran- 
ziehen  weltlicher  Melodieen  zu  geistlicben  Liedern  seit  bundert 
und  fiinfzig  Jabren  gar  keinen  Einfluss  gebabt  baben  soil  und 
dasselbe  Verfabren  wabrend  der  Reformation  nun  plotzlicb  eine 
so  gewaltige  Umwalzung  bervorbringen  musste".  Und  weiterbin: 
,,Man  darf  mit  Recbt  erstaunt  sein,  iiber  den  merkwurdigen  Zu- 
sammenbang ,  in  welcbem  unsere  alten  Melodieen  nacb  Form 
und  Inhalt  mit  den  ausseren  Zustanden  des  Vaterlandes  sicb 
darstellen.  Wie  viele  abnlicbe  fur  die  Culturgeschicbte  hoch- 
wichtige  Resultate  liessen  sicb  nocb  gewinnen ,  wenn  unsere 
Forscber  sicb  entscbliessen  konnten  aucb  diesen  friiberen  Epocben 
ibre  Aufmerksamkeit  zuzuwenden.  Bei  solcben  Documenten, 
wie  wir  sie  bier  vorlegen,  ware  die  allgemein  gebuldigte  An- 
nahme,  das  Volkslied  babe  wabrend  der  Reformation  seine  bochste 
Blute  erreicbt,  niemals  moglicb  gewesen.  Man  wlirde  angesichts 
der  alteren  reineren  Fassung  das  zablreicbe  Erscbeinen  von 
Liederbiicbern  in  der  ersten  Halfte  des  secbszebnten  Jabrbunderts 
nicbt  auf  Recbnung  der  erbobeten  Sangeslust,  sondern  des  so 
eben  erst  erfundenen  Notendrucks  gebracbt  baben.  Bei  solcben 
Documenten  ware  aucb  v.  Winterfeld  der  Versucbung  widerstanden, 
die  erste  Entwickelung  deutscber  Tonkunst  mit  der  Reformation 
in  Verbindung  zu  bringen,  wabrend  sie  im  Gegentbeil  gerade 
um  diese  Zeit  ibr  erstes  Grab  fand".1)  Und  ubereinstimmend 
sagt  F.  W.  Arnold:  ,,Wahrend  gegen  Ende  des  15.  und  zu  An- 
fang  des  16.  Jabrbunderts  die  deutscbe  Tonkunst  in  voller  Ent- 
faltung  stand  und  von  ausgezeichneten  Tonsetzern  gepflegt  wurde, 
sank  die  Musik  wabrend  der  angeblichen  Bliitezeit  des  Volks- 
gesanges  so  sebr,  dass  scbon  in  den  Jabren  1539  und  1542  der 
Verfall  vaterlandischer  Kunst  von  Facbmannern,  wie  G.  Forster 
und  G.  Rbau  beklagt  wurde.  Und  nun  gar  die  Periode  nacb 
dieser  angeblicben  Bliitezeit!  Nie  lag  in  Deutscliland  die  Ton- 
kunst so  sebr  darnieder  als  gerade  in  der  Zeit  von  1550  big 
1570,  wabrend  welcber  aucb  nicbt  ein  einziger  Tonsetzer  von. 
Auszeicbnung  genannt  werden  kann."2) 

Aber    den  Einfluss,     den    wir    bereits    betont    baben,    moge 
niemand  verkennen!3)     Der  protestantiscbe  Choral  ist  aus  der  con- 

1)  a.  a.  0.  S.  169. 

2)  a.  a.  0.  S.  21. 

3)  Siebe  Nacbtrag  zu  Seite  426. 
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trapunktisclien  Motette,  aus  dem  weltlichen  contrapunktirten  Liede 
hervorgewachsen ;  aber  es  ist  etwas  wesentlich  Anderes  daraus 
geworden;  sckon  die  Franzosen  Goudimel  und  Claude  le  Jeune 
betreten  den  neuen  Pfad,  und  so  hernacb  Hans  Leo  Hasler, 
Eccard,  Setb  Calvisius  und  Andere.  Sollte  es  Volksgesang  sein 
fiir  das  in  der  Kircbe  versammelte  Volk,  wo  musikaliscbe  und 
unmusikalische  Leute  durcbeinandersassen,  so  musste  die  eigent- 
licbe  Melodie  aus  dem  Tenor  in  die  Oberstimme,  alien  deutlich 
horbar  werdend,  hinaufriicken,  die  Versabsatze  mussten  scharfer 
getrennt  werden,  damit  das  Volk  gleichmassig  im  Gesange  ein- 
setze  und  ende;  der  Sinn  des  weniger  Gebildeten  durfte  nicbt 
durch  zu  lebbaften,  zu  selbststandigen  Gang  der  die  Hauptnielodie 
geleitenden  Stimmen  irre  gemacht  werden.  Es  musste  sicb  melo- 
discb  und  harmonisch  Alles  fester,  conciser  fassen,  liedbafter  — 
wie  wir  es  eben  im  Choral  seben,  selbst  wenn  ibn  der  Meister 
der  Fugenmeister,    wenn  ibn  J.   S.  Bach  bearbeitet. 

So  brauchte  die  protestantische  Kirche  fur  die  Charwoche 
auch  die  Passionsgeschichte  mit  deutschem  Texte.  Die  alteste 
solche  Passionsmusik  ist  nicht  die  v.  Winterfeld  genannte,  sondern 
(wenn  nicht  eine  noch  altere  zu  Tage  kommt,  einstweilen)  eine 
deutscb-protestantische  Matthauspassion  in  einem  schon  im  Jahre 
1559  geschriebenen  Codex,  welcher  aus  der  Stadtschule  zu  Meissen 
in  die  Wiener  k.  k.  Hofbibliothek  gekommen  ist.1)  Ihre  kurzen 
vierstimmigen  ganz  simpel  falsobordonartigen  Chore  sind  ganz 
das  Gegenstiick  der  Turba  in  den  Passionsgesangen  d*er  katho- 
lischen  Kirche.  Es  soil  eben  mehrstimmig  in  einer  kurzen,  in 
sicb  geschlossenen  Harmoniephrase  zusammenklingen,  von  dra- 
matis cher  Intention  ist  keine  Spur  —  hochstens  ist  es  wie  ein 
vereinzelter  Keim  zu  kiinftiger  Entwickelung,  wenn  bei  dem  ,, Hen- 
bin  ich's"  die  Stimmen  nach  einander  fragen.  Aber  es  ist  doch 
ganz    sicher  der  Anfang,  aus  dem  hernacb,  mit  eingefiigten  reflec- 


1)  Der  Codex  (No.  16195),  in  gross  Folio,  hat  als  Titel  folgende 
Inschrift:  ,,Den  erbarn,  wohlnambhaftigen,  erbarn  und  weisen  herrn 
burgermaistem  und  rathmannen  der  Churfurstlichenn  Sachsischen  Stadt 
Meichsenn  meinen  Insondern  giinstigen  herrn  vnd  forderern  1559  a.  dom. 
den  10  may  habe  ich  Caspar  Peschel  der  jiingere  von  Budissin  ditz  Can- 
cional  zu  einer  geringschetzigen  verehrung  geschenckt."  Dabei  von 
anderer  Hand  der  Zusatz:  „der  Stadtschule  zu  Meissen  zugehorig  MDLIX" 
Der  Inhalt  ist:  Missa  5  voc.  super  mille  regrets  (im  Osanna  der  Canon 
beim  Discant  „duplicatam  vestem  fecit  sibi,"  beim  Benedictus  das  Tacet 
angedeutet  mit  dem  Juvenal'scken  Vers :  „Cantabit  vacuus  coram  latrone 
viator");  Amen  zu  9  St.  Missa  super  ave  praeclara,  5.  v.;  Der  Herr  set 
mit  ench  vnd  v'.t  deinem  Geiste  4.  v.  —  Vincentius  Ruffus:  ,,Cante- 
mus  nunc  unanimes"  6  v.  —  Philippus  Verdeloth:  „Ave  Jesu  Christe 
rex  regum"  6  v.  —  Thomas  Crequillon:  „Deus  virtutum"  5  v.  — 
Clemens  non  Papa:  „Peccantem  me  quotidie"  und  Vide  Domine  afflic- 
tionem  meam"  4  v.  und  zum  Schlusse  jene  deutsche  Matthauspassion 
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tirenden  Recitativen  und  Alien  und  mit  eingeschalteten  Choralen, 
ein  Wunderwerk  kervorgeken  konnte  wie  J.  S.  Bach's  Mattkaus- 
und  Jokannespassion,  wahrend  die  katholische  Kirche  in  ihrem 
Hauptsitze,  zu  Rom,  ihren  Ritus  festhaltend,  in  der  Sixtinischen 
Capelle  die  Turbas  nack  den  alten,  gleichfalls  ganz  einfack  falso- 
bordonartigen  Satzen  Vittoria's  keute  absingen  lasst,  wie  sie  vor 
dreihundert  Jakren  abgesungen  worden.  Und  umgekekrt  ist  e9 
ein  Nackkall  des  alten,  rituellen,  von  Hause  aus  nickt  dra- 
raatisck  gemeinten  Gesanges ,  wenn  auck  nock  bei  Back  die 
Chore  der  Apostel,  jiidiscken  Priester  u.  s.  w.  fiir  Sopran,  Alt, 
Tenor  und  Bass  gesetzt  sind,  wo  nack  der  blossen  dramatiscken 
Situation  von  Weiber-  und  Knabenstimmen  keine  Rede  sein 
konnte. 

Dass  aus  den  Gesangen  der  bbhmischen  Britder  manche 
Melodie  in  den  evangelischen  Kirckengesang  aufgenommen  worden, 
ist  allbekannt.  Eine  deutscke  Uebersetzung  von  Mickael  Weyss 
wurde  1531  zu  Jungbunzlau  in  Bokmen  gedruckt,  neue  Drucke 
folgten  in  den  Jakren  1538  und  1539  zu  Ulm,  1544  zu  Niirn- 
berg.  Die  Universitatsbibliotbek  in  Prag,  die  dortige  Museums- 
bibliotkek,  die  Stadte  Leitmeritz ,  Kbniggratz  u.  s.  w.  besitzen 
gesckriebene,  zum  Theile  pracktvoll  ausgestattete  utraquistiscke 
Cantionale,  welcke  die  rituellen  Gesange  fiir  das  ganze  (hussitiscke) 
Kirckenjakr  entkalten,  auck  .,in  festo  S.  Joannis  Huss  martyris". 
Den  Kirchengesang  beim  Gottesdienste  besorgten  die  sogenannten 
Literatenckbre.  Aber  Bokmen  besass  lange ,  eke  die  blutige 
Katastropke  des  Hussitenkrieges  1419  losbrack,  so  gut  wie  Deutsck- 
land  (zu  dem  es  gehbrte  und  nickt  gekbrte)  sein  volkstkiimlickes 
katkolisckes  Kirchenlied ;  es  kat  ganz  den  Cbarakter  wie  das 
deutscke  und  dessen  von  F.  W.  Arnold  gepriesene  Sckbnkeit 
und  Consequenz  —  war  dock  zwiscken  Bokmen  gegen  Baiern 
und  Sacksen  keine  chinesiscke  Mauer  gezogen  und  Prag  unter 
Karl  IV.  auf  dem  besten  Wege  eine  Weltstadt  zu  werden.  Der 
Zeit  dieses  Kaisers  (wenn  nickt  einer  nock  alteren)  gehbrt  die 
edle  Melodie  des  Otce  nds  mily  pane  (Vater  unser  lieber  Hen-), 
und  ein  sckbner  Gesang  im  dritten  (pkrygiscken)  Tone  Witay 
mily  Jesu  Kriste  (sei  gegriisst  lieber  Jesu  Christ)  ist  zufallig  auf 
dem  Buckdeckel  des  Codex  XI ,  E  2  der  Prager  Universitats- 
bibliotbek erkalten. 

Ein  ecktes  Hussiten-  und  Scklacktlied  aus  der  wildesten  Zeit 
besitzt  das  Prager  Museum,  allerdings  in  einem  erst  aus  dem 
16.  Jakrkunderte  kerriikrenden  Drucke  Kdoz  jste  bozi  bojovnici. 
Dieser  Gesang  der  ,,Gottesstreiter"  kat  etwas  hart  Unbarmherziges, 
fanatisch  Entschlossenes,  aber  wieder  ganz  den  Charakter  des 
damaligen  Kirchenliedes.  Man  liebt  es  sich  vorzustellen,  wie  die 
Hussiten   vor  der  Schlacht  auf  die  Kniee  fielen,  wie  Einer  in  der 
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fanatischen  Aufregung  des  Momentes  irgend  etwas  in  Text  und 
Melodie  improvisirte,  wie  das  ganze  Heer  es  in  wilder  Begeister- 
ung  nachsang  —  und  siehe,  das  neue  Lied  war  fertig.  Lessing's 
(des  Malers)  ,,Hussitenpredigt"  hat  dieser  Vorstellung  nicht  wenig 
Vorschub  gethan;  es  nimmt  sich  auch,  etwa  in  einem  Komanzen- 
cyklus  iiber  Zizka  u.  s.  w.,  recht  gut  aus.  Leider  beweist  aber 
eben  jenes  Scblachtlied,  dass  sehr  wohl  und  grundlich  gebildete 
Musiker  fiir  den  Bedarf  der  Hussiten  arbeiteten.  Es  ist  vollig 
als  babe  der  Erfinder  dieser  Melodie  ein  kunstgerecbtes  Muster- 
bild  des  ersten  Kirchentones  liefern  wollen ,  so  genau  bewegt 
sich  der  Gesang  innerhalb  der  ersten  Quinten-  und  Quarten- 
gattung  (D — a — d),  er  sinkt  streng  regelricbtig  einen  Ganzton 
unter  die  Finalis  D  und  endet  auf  letzterer.  *)  Ein  bussitiscbes 
Cantional,  drei-,  vier-  und  fiinfstimniige  Compositionen  alterer 
und  neuerer  (bbhmiscber)  Tonsetzer  (tarn  ex  veterum  quam  ex 
recentiorum  Musicorum  compositione),  sammelte  um  1573  ein  ge- 
wisser  Wenzel  Eotarius  (Kolar?),  Burger  aus  Benescbau.  Er  wird 
dafiir  in  einem  langen  lateiniscben  Gedicbte  sappbiscben  Masses 
gepriesen.  Dass  die  Gesange  hussitisch  sind,  zeigt  ein  vierstim- 
miger  Gesang  zu  Ehren  Johannes  Huss',  zugleich  heftige  Invec- 
tive gegen  das  Constanzer  Concil.  Die  Texte  sind  alle  bbhmisch, 
die  Melodieen  zum  Theile  sehr  schon,  die  mehrstimmigen  Ton- 
satze  von  reiner  Factur,  einfach,  gelegentlich  leicht  fugirt.  Ein 
einziger  Tonsetzer  wird  ausdriicklich  genannt,  ein  gewisser 
Johann  Trajanus  oder  Trojan  (beide  Namensformen  kommen 


1)  Die  Melodie  (deren  Originalnotirung  ich   nicht  beigebe,   weil   sie 
nicht  das  mindeste  Bedenken  bietet)  ist  folgende: 

Zeile  1.  Zeile  2. 
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Die  Orthographie  des  Textes  ist  die  des  Originals.  Die  "Worte  sagen: 
Ihr,  die  Krieger  des  hochsten  Gottes  und  seines  Gesetzes,  bittet  Gott  um 
Hilfe  und  hoffet  auf  ihn,  dass  ihr  zuletzt  mit  ihm  stets  siegen  werdet." 
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vor)  aus  Tuvnau  (Turnonius)  Pfarrer  zu  Networz  um  1581.  *) 
Seine  Arbeiten  haben  allerdings  keine  hohere  Bedeutung.  Der 
(leider  stellenweise  schon  defecte)  Codex  befindet  sich  in  der 
Bibliotbek  der  Prager  Organistensckule.2) 

Deutscbland  gait  von  jeber  fiir  das  Land  der  Instrumental  - 
musik.  Was  fur  eine  bedeutende  Vervollkommnung  die  Instru- 
ment e  im  Laufe  des  Jabrhunderts  von  1500  bis  1600  erfuhren, 
lebrt  ein  vergleichender  Blick  auf  Virdung's  1511  erscbienene 
,,Musica  getutscbt"  und  auf  das  um  ein  Jahrbundert  jiingere 
Syntagma  des  Pratorius.  3)  Gegen  die  endlosen  Arten,  Abarten 
und  Unterarten  von  Instrumenten,  wie  sie  in  dem  letztgenannten 
Werke  vorkommen,  von  denen  der  grbsste  Tbeil  aber  seitdem 
wiederum  ausser  Gebrauch  und  in  Vergessenbeit  gekommen  ist, 
wurde  sogar  das  Orcbester  Haydn's,  Mozart's  und  Beetboven's 
karglich  ausgestattet  erscbeinen,  lage  nicht  in  dem  Umstande, 
dass  den  grossen  deutscben  Instrumentalcomponisten  des  18.  Jabr- 
bunderts  ein  woblbebandeltes  Instrument  grbssere  Wirkungen  zur 
Verfugung  stellte,  als  den  Zeitgenossen  des  Pratorius  alle  ihre 
zabllosen  Spielarten  der  Flote,  des  Fagotts  u.  s.  w.,  eine  mebr 
als  geniigende  Ausgleichung  —  wie  denn  die  ,,Kunst  der  In- 
strumentirung"  in  den  beiden  Epocben  eben  aucb  eine  grundver- 
scbiedene  war.  Wo  die  neuen  Meister  jedem  Instrumente  durcb 
ibre  scbriftlicben  Partituren  seine  ganz  bestimmte  Stellung,  seine 
ganz  bestimmte  Mitwirkixng  in  einem  bestimmten  Werke  anweisen, 
dabei  auf  die  Klangfarbe  desselben  so  sebr  die  genauste  Riick- 
sicht  nebmen,  wie  die  grossen  Coloristen  der  Malerkunst  auf  die 
Zusammenstimmung  von  Farben  und  Farbentonen,  und  es,  obne 
die  von  den  Meistern  bestimmt  beabsicbtigte  Wirkung  ernstlich 
zu  stbren,  nicht  anginge  ein  Instrument  durch  ein  anderes,  welcbes 
zufallig  iiber  einen  gleicben  Umfang  von  Tonen  gebietet,  zu  er- 
setzen  —  hatte  noch  bis  tief  in's  17.  Jabrhundert  hinein  der 
Director  einer  Musik  eben  nur  Riicksicht  auf  die  ihm  zufallig 
zur  Verfugung  stehenden  Instrumente  zu  nehmen:  er  hatte  ganz 
allgemein  nur  die  Unterscheidung  von  Discant-,  Alt-,  Tenor-  und 
Bassinstrumenten  zu  machen.  Diese  musste  er  dann  nach  Be- 
durfniss  der  jeweiligen  Auffiihrung,  je  nachdem  die  Musiker  waren, 
denen    die    Auffiihrung    anvertraut    werden    sollte,    auf   die    ent- 


1)  Diese  Daten  sind  dem  Codex  selbst  entnommen. 

2)  Leopold  Zwonar  hat  bei  Kober  in  Prag  einige  Hefte  altbohmischer 
Musik  veroffentlicht.  Der  Gesang  Otce  nas  mily  pane  im  ersten  Hefte, 
das  dreistimmige  Adventlied  und  das  Fastenlied  im  zweiten  Hefte  sind 
dem  Codex  entnommen.  Das  Stuck  im  ersten  Hefte  hat  der  Herausgeber 
in  die  Unterquarte  mit  Unterdnickung  der  Vorzeichnung  \>  und  Aenderung 
der  Schliissel  (im  Originate  A.  A.  A.  B.)  transponirt,  es  ist  ad  voces 
aequales  gesetzt. 

3)  Vergleiche  auch:  Tractatus  Tetrachordi  Coohleani,  Niirnberg, 
1512,  Cap.  IX,  de  musica  instrumentale,  K. 
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sprechenden  Musikparte  vertheilen.  Ganz  genau  so  musste  er 
selbst  auch  bei  einer  Vocalmusik  verfahren,  die  durch  Instrumente 
verstarkt  wurde;  bier  konnte  z.  B.  der  Director  den  Sopran, 
Tenor  und  Bass  von  Menschenstimmen  singen,  aber  den  Alt, 
wenn  es  an  entsprecbenden  Sangern  fiir  diesen  Part  mangelte, 
von  Saiteninstrumenten  spielen  lassen,  dazu  etwa  nocb  die  Bass- 
sanger  durch  Bassgeigen  oderBassposaunen  verstarken,  dem  Sopran 
Floten  und  bobe  Geigen  zur  Verdoppelung  geben  —  und  so 
weiter.  Pratorius  erzablt  davon  ein  sebr  pikantes  Beispiel,  wie 
er  die  Motette  Jacbes  de  Weertb's  Egressus  Jesus  von  nur  zwei 
Knaben  und  einem  Altisten  siugen,  die  anderen  Stimmen  aber 
durcb  Lauten,  Tbeorben,  Cithern,  Violen,  Claviere  u.  s.  w.  er- 
setzen  lassen,  ,,also  dass  es  in  der  Kircben  wegen  des  Lauts 
der  gar  vielen  Saiten  fast  alles  geknittert  hat."1)  Pratorius  gibt 
eine  sebr  umstandliche  Anleituug  und  ganz  fertige  Schemas  zur 
Vertheilung  der  Instrumente  nach  den  Scbliisseln  der  Notenparte. 
Der  Leiter  der  Musik  hatte  dann  nicbts  weiter  zu  thun  als  seine 
Geiger,  Flotisten,  Posaunenblaser  u.  s.  w.  an  die  Pulte  hinzu- 
stellen,  wo  die  Notenblatter  mit  den  betreffenden  Scbliisseln  auf- 
gelegt  waren.  Natiirlich  konnte  man  ganze  fiir  Singstimmen  compo- 
nirte  Motetten  in  dieser  Weise  als  reine  Instrumentalsatze 
synphonieniassig  ausfiihren  (so  erzablt  Benvenuto  Cellini,  wie  er 
bei  solcben  Auffiihrungen  vor  dem  Papste  den  Discantpart  habe 
blasen  miissen). 

Wie  aber  nun  die  Unterscheidung  der  Instrumente  nach 
ihrem  Tonumfange  im  Discant-,  Alt-,  Tenor-  und  Bassinstrumente 
das  wesentlich  Bestimmende  war,  so  gestaltete  sich  jedes  Instru- 
ment zu  einer  ganzen  Vetterscbaft  und  Familie,  die  vom  hoben 
Sopran  bis  zum  Basse  durch  alle  Zwiscbenstufen  in  einer  Menge 
von  Spielarten  hinabstieg,  so  dass  es  Discantfagotte  und  Bass- 
floten  gab  u.  s.  w.  So  finden  wir  die  Instrumente  bei  Pratorius 
—  die  nahere  Darstellung  muss  bier  jedoch  einstweilen  der 
Schilderung  der  musikalischen  neuen  Aera  nach  dem  Jabre  1600 
vorbehalten  bleiben.  Zu  Anfang  des  16.  Jahrhunderts  sieht  Alles 
vergleichsweise  noch  armlich  aus,  obwohl  Virdung  meint:  ,,Daz 
in  den  nachsten  hundert  Jahren"  (das  ist  von  1400  bis  1500) 
,,alle  Instrumenta  musicalia  so  subtil,  so  schon,  so  gut  und  so 
wohlgemacbt  worden  seynd,  als  sie  Orpheus,  noch  Linus,  noch 
Pan,  noch  Apollo,  nocb  keiner  der  Poeten  gesehen  oder  gehort 
hat,  und  daz  noch  mehr  ist  miiglich  zu  sein  eracbtet  hab  zu 
machen  oder  zu  erdenken."  Er  unterscheidet  Saiten-  und  Blas- 
mstrumente:  unter  den  erstern  zahlt  er  „Harpffen",  Psalter,  Hak- 
bret,  die  Laute  und  die  Quinterne  (eine  Art  Mandoline  mit  sebr 


1)  Syntagma  3.  Theil  S.  168. 
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breitem  Griffbret)  auf,  ferner  eine  abenteuerlicb  aussebende  mit 
zwei  gewaltigen  Seiteneinbiegungen,  halbmondfbrrnigen  Scball- 
locberu  und  einer  Mittelrose  nach  Art  der  Lauten  ausgestattete 
,, gross  Geigen",  ferner  eine  mandolinartige  ,,klain  Geigen",  das 
Trumscheit  (d.  i.  die  spater  sogenannte  Tromba  marina).  Von 
Clavierinstrumenten  kennt  er  das  ,,Clavicordium",  das  ,, Virginal" 
und    das    „Clavicimbalum"    —    alle    drei    massig-grosse,    flacbe, 

quadratische  Kastchen.  Der  Umfang  von  F  bis  f  war  nach  Virdung 
der  gewbhnliche  (23  Untertasten ,  15  Obertasten:  F  G  %  G  A 
H  c  |  c  u.  s.  w.).  Docb  gab  es  scbon  ,,viel  newer  Clavicordia" 
mit  vier  Octaven.  Man  machte  ,,gemainiklicb  drei  Saiten  auf 
ainen  kor,  —  das  merer  tayl  aucb  der  kore  bat  jeglicber  drei 
Scbliissel,  die  ibn  anraicben  oder  anscblagen,  begeben  sich  nimmer 
zween  zu  ainenmal  zu  scblagen,  dann  die  gemainlicb  dissoniren; 
dazu  macbt  man  aucb  etlich  ledig  kore  darauf,  die  gar  kain 
scbliissel  anriiret"  —  sie  ,,bringen  ain  gute  resonanz  den  instru- 
ment". Die  untern  Chore  sind  mit  ,,messenen",  die  obern  mit 
,,stehelin  saiten"  bezogen.  Die  ,,Zbtlein  von  dem  Wullentuch 
auf  dem  Instrument,  die  in  die  kore  der  saiten  geflochten  seynt, 
das  nympt  den  saiten  das  kosseln  oder  die  grbbe  onfreuntliche 
hallung  oder  thbnung ,  das  dieselben  nit  langer  klingen ,  dann 
dieweil  er  auf  den  schliisseln  vngeferlich  ains  tempus  lang  still- 
haltet  aber  nit  lenger"  und  so  auch  in  den  ,,leufflein".  Beim 
Spielen  wurde  das  Clavierkastchen  auf  den  Tisch  gelegt,  wie  man 
es  an  Giorgione's  clavierspielendem  Geistlichen  sieht,  und  der 
obere  Deckel  gebffnet.  Er  war  an  der  untern  Seite,  die  beim 
Oeffnen  sichtbar  wurde ,  bei  den  kostbareren  Instrumenten  oft 
mit  werthvollen  Malereien  geschmiickt,  wie  es  das  Bild  der  clavier- 
spielenden  Dame  von  Caspar  Netscher1)  (in  der  Dresdner  Galerie) 
zeigt.  Ein  Meister  wie  Giulio  Romano  verschmahete  es  nicht 
einen  solchen  Clavierdeckel  zu  malen,  einen  Tanz  Apolls  mit 
den  Musen  auf  Goldgrund  —  schon  genug,  dass  er  jetzt  in  der 
Gemaldegalerie  des  Palastes  Pitti  eine  Stelle  gefunden.2) 

Virdung  kennt  ausserdem  ein  Claviciterium ,  ,,das  ist  eben 
als  das  Virginale,  allein  es  hat  ander  saiten  von  den  darmen  der 
schaffe  und  negel,  die  es  harpfen  machen". 


1)  Die  schone  junge  Dame  spielt  stehend  und  blickt  gegen  den  Be- 
schauer,  neben  dem  Claviere  sitzt  ein  nicht  mehr  ganz  junger  Herr  und 
singt  aus  einem  Biichelchen  mit  hbchst  uberschwenglicher  Empfindung. 
Der  Clavierdeckel  zeigt  eine  Reihe  gemalter  Menschengestalten  zwischen 
Ornament,  dazu  die  Devise  „Omnis  bonus  spiritus  laudat  dominum"  — 
„alle  guten  Geister  loben  Gott."  Ob  sich  dieser  bekannte  Schreckensruf 
auf  den  Gesang  jenes  Herrn  bezieht? 

2)  Sala  di  Saturno,  Bild  Nr.  167.  Die  Namen  der  Musen  sind 
griechisch  beigeschrieben,  fur  die  Zeit  auch  charakteristisch. 
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Von  den  Blasinstrumenten  nennt  Virdung  ausser  der  Orgel, 
dem  Positiv,  Regale  und  Portativ ,  „die  kein  mensch  erplasen 
mag,"  wo  man  also  ,,plaspelge  haben  muss,"  Schalmeien  (d.  i. 
Oboen),  Bombart  (die  Bassoboe),  Schwegel,  Zwerchpfeifen,  Floten 
(letztere  Langfloten  mit  Schnabel  in  viererlei  Grosse)  —  es  seien, 
sagt  Virdung,  meist  sechs  Floten  in  einem  Futteral,  was  man 
,,ain  coppel"  nenne,  zwei  Discant-,  zwei  Tenor-  und  zwei  Bass- 
floten,  Krummhorner  (eben  so  in  viererlei  Grosse),  keine  Wald- 
horner,  sondern  eine  Art  lituusartig  gebogener  Oboen  mit  Rohr- 
mundstiick,  Zinken  —  die  minder  bedeutenden  Instrumente: 
„russpfeifF,  gemsenhorn,  Jligerhorn,  Acberborn  und  ,,platerspiela 
(letzteres  eine  Art  Krummborn  mit  Windsack  unter  dem  Mund- 
stiicke),  die  ,,Busaun",  sebr  lang  S-fdrmig  gebogen  (man  seh« 
Gentile  Bellini's  Processionsbild  in  Venedig)  und  schon  zum  Aua- 
zieben,  ein  ahnliches  ,,Thurnerhorn",  die  ,,Feldtrumet"  und 
,,Clareta",  beide  unserer  Trompete  ahnlich  (Trompete:  so  genannt 
nacb  dem  italieniscben  Trombetta,  Diminutiv  von  Tromba,  sieb« 
Dante's  Inferno  XXI,  letzter  Vers),  dazu  Heerpauken  (,,gar  un- 
gebewre  Rumpelfasser") ,  ,,Trumeln  und  klain  peuklein",  avf 
welcbe  Virdung  aber  gar  nicht  gut  zu  sprecben  ist.  Der  Benedic- 
tinermonch  Ottomar  Luscinius  (Nacbtigal)  aus  Strassburg  bandelt 
in  seiner  ,,Musurgia"  (1536),  einem  in  Gesprachform  verfassten 
Bucbe  (unsere  Bekannten  Sebastian  Virdung  und  Andreas  Silvanus 
d.  i.  de  Silva  sind  die  Interlocutoren)  von  den  Instrumenten, 
und  eben  so  Martin  Agricola,  Cantor  in  Magdeburg,  in  seiner 
,,Musica  instrumentalis  deudsch"  (1532),  einem  in  deutscben 
Reimen  gescbriebenen  Biicblein.  Die  Instrumente  sind  dieselben 
wie  bei  Virdung,  nur  sind  die  Geigen  scbon  in  die  vier  Klassen 
der  Discant-,  Alt-,  Tenor-  und  Bassgeigen  getheilt;  sie  scheiden 
sicb  dann  erst  noch  in  viersaitige  und  in  dreisaitige,  die  grosseren 
baben  Bunde,   die  kleineren  nicht;  Agricola  zieht  ersteres  vor: 

„ydocb  sag  ich  dir  zu  dissen  stunden 
das  es  ohne  blind  ist  schwer  zu  fassen 
darumb  soltu  das  nicht  faren  lassen". 

Um  dieselbe  Zeit  erfand  der  Domherr  Afranius  in  Ferrara 
ein  Bassinstrument,  das  er  Phagotum  nannte.  Sein  Neffe  bat 
es  in  seinem  1539  erscbienenen  Bucbe  ,,Introductio  in  linguam 
Cbaldaicam"  u.  s.  w.  unter  dem  Namen  Phagotum  Afranii  abge- 
bildet  und  bescbrieben.1)  Aber  es  ist  in  dieser  seiner  fast  orgel- 
artigen  Urgestalt  unserem  Fagot  kaum  ahnlich,  ein  nicht  tragbares 
Ungethlim,   einer  Burg  mit  zwei  flankirenden  Eckthiirmen  ahnlich, 


1)  Fol.   179.   Albanesio,   der  Verfasser  nennt  Afranius  ausdriicklich 
eeinen  Oheim. 

Ambros     Geschichte  der  Musik.  III.  28 
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mit  einem  Blasebalg,  den  sich    der  Spieler  anschnallte,  vermuth- 
licli  weil  keines  Menschen   Lunge    hinreichte,    es  zu  „erplasen". 
Erst  durch   Reduktion  und  wesentliche  Veranderungen  im  Einzel- 
nen  entstand  daraus  das  Fagot,  wie  es  bei  Pratorius  vorkommt, 
das   aus  zwei  aneinandergelegten   Cylindern,   nicht  mehr,   wie  bei 
Afranius,   aus  zwei  getrennten  Saulen  mit   Tonlbcbern    und  zwei 
andern  Rbhren,   die  durch  Leisten  zusammengehalten  und  durch 
Luftleitungen    verbunden  jenen    Holzbiindel    (Fagot)     darstellen, 
welcher  dem  Instrumente  den  Namen  gab.     Den  Einfall,  einem 
Blasinstrumente  dadurch  Tiefklang  zu  geben,  dass  man  die  Rbhren- 
hbhlung  durch  mehrere    biindelartig    zusammengezackte   Cylinder 
fiihrte,   muss  man  schon  zu  Anfang  des   16.  Jabrhunderts  gehabt 
haben   —   es  kommt  ein  solches  Instrument  unter  Albrecht  Diirer's 
Randzeichnungen  in  Kaiser  Maximilian's   Gebetbuche,   ferner  auf 
dem  Titelholzschnitte  von  Hermann   Finck's    ,,Practica  musicae" 
vor,  auch  Becker  und  Hefner    haben    es    nach    einer    alten  Vor- 
lage  abgebildet.     Es  ist  also  wohl  kein  blosses  Phantasiegebilde 
der  Zeichner  —  wie  kommt  es  aber,    dass    weder  Virdung  noch 
sonst  jemand  seiner  erwahnt? 

Unter  den  Blasinstrumenten  waren  die  Cornetti  —  deutsch 
Zinken  genannt  —  fast  die  vornehmsten.  Es  waren  massig  grosse 
Instrumente  von  Holz,  fast  kegelformig  zugespitzt,  aussen  sechs- 
eckig  zugeschnitten  und  leicht  zum  Halbmond  gebogen,  batten 
Tonlocher  und  ein  trompetenartiges  Mundstiick.  Es  gab  aber 
auch  gerade  Zinken  (C.  diritti)  mit  abnehmbarem  Mundstiick  — 
auch  als  Bassinstrument,  dazu  einen  Cornon  oder  ,,grossen  Zink" 
(C.  torto)  mit  S-fdrmig  gebogener  Rbhre,  aber  ,,gar  unlieblich 
und  hornhafftig"  von  Klang  und  ,,fast  einem  Kuhhorn  gleich", 
wie  Pratorius  sagt.  Desto  edler  waren  die  kleineren  Gattungen: 
,,Kein  Instrument",  sagt  Artusi,  ,,ist  so  sehr  geeignet  die  Menschen- 
stimmen  nachzuahmen,  aber  auch  keines  so  schwer  zu  behan- 
deln".1)     Eine  Abart   waren    die   ungebogenen    stummen   Zinken 


1)  „I1  Cornetto  e  atto  ad  imitare  la  voce  humana  —  —  non  credo, 
che  vi  siano  altre  tante  difficolta  a  sonare  qualunque  altro  instrumento" 
(Artusi,  delle  Imperfezioni  Ragg.  1  S.  5).  Die  Cornetblaser  hatten  ihre 
besonderen  Manieren  das  Instrument  zu  behandeln,  wodurch  die  Klang- 
farbe  mannigfach  verandert  und  die  Ausdruckfahigkeit  in  verschiedener 
Art  modifizirt  wurde.  Artusi  sagt:  ,,la  lingua  riversa  e  la  principale  delle 
tre  (namlich:  lingue)  per  essera  a  somigliare  della  gorgia  et  alcuni  la 
cliiamano:  lingua  di  gorgia.  Questa  e  velocissima  e  difficile  da  raffrenare 
lo  batter  suo  al  palato  et  si  proferisce  in  tre  modi.  II  primo  ler  ler 
ler  e  dolce  e  soave,  il  secondo  der  ler  der  ler  der  ler,  ete  mediocre, 
il  terzo,  ch'e  piu  crudo  degli  altri  si  proferisce  ter  ler  ter  ler  ter  ler. 
La  seconda  lingua  s'  addimanda  lingua  dritta  et  il  suo  batter  6  ne  denti  — 
si  proferisce  tere  tere  tere.  Questa  e  assai  lodata  da  suonatori  et  e  buona 
per  la  minuta  di  croma  et  della  semicroma,  essendo  naturalmente  raffre- 
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(C.  muti)  mit  Rohrmundstiick ,  sie  waren  gar  sanft,  lieblich  und 
still  zu  hbren",  wie  Pratorius  versichert.  Die  Cornetti  waren 
schon  im  16.  Jahrhundert  recht  eigentlich  ein  Virtuoseninstrument, 
doch  mehr  in  Italien  als  in  Deutschland. 

Die  Laute  war  (wie  ihre  arabische  Ahnfrau  l'eud)  urspriinglich 

viersaitig  (mit  der  Stimmung  c,  f,  a,  d).  Jede  Saite  —  Chor 
nannten  sie  die  deutschen  Lautenisten  —  lag  aber  doppelt.1) 
Spater  kam  eine  bbcbste,  fiinfte  Saite  g  dazu;  der  Name  ,,Quinte" 

hat  sich  wie  zur  Erinnerung  bei  der  ersten  (e)  Saite  unserer 
Violinen  erhalten,  wo  er  eigentlich  sinnlos  ist.  Die  Franzosen 
nannten  die  hbchste  Lautensaite  (wie  noch  jetzt  die  hochste 
Geigensaite)  la  chanterelle.  Zu  Virdung's  Zeit  waren  die  Lauten 
bereits  sechschorig;  die  Italiener  brauchten  dafiir  die  klangvollen 
Namen:  Canto,  Sottana,  Mezzana,  Tenore,  Bordone,  Basso;2)  die 
deutschen  Lautenschlager  sagten:  Quintsait,  Clainsanksait,  Gross- 
sanksait ,  Clainprummer ,  Mittelprummer  ,  Grossprummer.3)  Inl 
17.  Jahrhunderte  kam  dann  die  einfache  Zahlenbezeichnung  in 
Gebrauch,  deren  sich  auch  die  Niederlander  und  die  Englander 
bedienten.4)  In  der  zweiten  Halfte  des  Jahrhunderts  wurden  die 
Lauten  zwblfchbrig  (23  Saiten,  die  Chanterelle  einfach,  die  drei 
tiefsten  Chore,  nur  leer  anzuschlagen,  ausserhalb  des  Griffbretts), 
ja  die  Lautenisten  gab  en  endlich  oben  und  unten  noch  eine 
Saite  zu!  Natmdich  war  das  Stimmen  ein  Stuck  Arbeit;  Mattheson 
scherzt:  ,,Wenn  ein  Lautenist  achtzig  Jahre  alt  wird,  so  babe 
er  davon  sicher  sechszig  Jahre  mit  dem  Stimmen  seines  Instru- 
mentes  zugebracht",  und  Luca  Signorelli  lasst  auf  seinen  unver- 
gleichlichen  Wandgemalden  im  Dome  von  Orvieto  unter  der 
Schaar  der  lautenir enden  und  harfenden  Engel  zwei  Engel  im 
Reiche  der  ewigen  Harmonie  ihre  Instrumente  eifrig  —  stimmen. 
Die  Laute  selbst  bildete  wiederum  eine  grosse  Familie  vom 
,,Mandurchen,  wie  ein  gar  klein  Lautlein  mit  vier  Saiten",  der 
kleinen  Octavlaute,  der  Discantlaute  an,  durch  die  ,,rechte  Chorist- 
oder  Altlaute"  herab  zur  Tenor-  und  Basslaute,  der  verwandten 
Guitarre  und  Cither  (Cetra  und  Ceterone),  Penorcon,  Orpheoron, 
Bandora  (die  alle  Pratorius  bespricht  und  abbildet)  gar  nicht  zu 


nata.  La  terza  lingua  si  batte  nel  palato  appresso  li  denti,  et  e  per  la 
natura  cruda,  si  proferisce  teche,  teche,  teche."  Auch  Cardanus 
(Op.  X.  Band  S.  113)  erwahnt  der  beim  Cornetblasen  gebrauclilichen 
Sylben:  lere,  theche  und  thara. 

1)  Man  sehe  Abbildungen  aus  dem  15.  Jahrhunderte,  z.  B.  auf  der 
Monatvignette  zum  Mai  in  Johanns  von    Gremiind   Kalender  v.  J.  1439. 

2)  Mersenne,  Harm.  univ. 

3)  So  heissen  die  Chore  in  Hans  Judenkunig's  Lautenbuch. 

4)  Mersenne  a.  a.  0. 
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gedenken.  In  der  zweiten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts  kam  das 
machtige  Instrument  des  Chitarone  und  der  Theorbe  hinzu  — 
Instrumente,  die  man  in  Padua  zu  der  Lange  von  5  Schuh,  in 
Rom  aber  als  ,,Chitarrone"  zu  der  Riesenlange  von  6^  Schuh 
ausdehnte.  Die  Theorbe  hatte  einen  doppelten  Wirbelkasten, 
den  ,,Theorbenhals  mit  dem  langen  Kragen,  welcher  newlich 
darzu  erfunden  worden"  sagt  Pratorius.  Wie  sich  die  Bassgeige 
,,Violone"  zuriick  zum  ,, Violoncello"  diminuirte,  so  schrumpfte 
die  Riesentheorbe  zum  ,,Tiorbino"  ein,1)  welches  ihren  Bau  mit 
dem  doppelten  Wirbelkasten  u.  s.  w.  verkleinert  darstellt.  Caccini 
nennt  als  Erfinder  der  grossen  Basslaute  (Chitarrone)  jenen  Musiker 
in  Florenz  Antonio  Naldi  (den  er  personlich  kannte,  so  dass  er 
iiber  die  Sache  wohl  unterrichtet  sein  konnte);  der  freilich  sehr 
wenig  verlassliche  Kircher  schreibt  die  Erfindung  der  Theorbe 
einem  Neapolitaner, 2)  Brossard  einem  gewissen  Hottmann  in 
Frankreick  zu. 

Bis  in  die  zweite  Halfte  des  15.  Jahrhunderts  wurden  Lauten- 
stucke  schriftlich  nicht  aufgezeichnet  —  der  Lehrer  lehrte  den 
Schiller  seinen  Vorrath  an  Stiickchen  nachklimpern.  Endlich 
aber  kam  eine  sehr  eigenthiimliche  Tonschrift  fur  die  Laute  auf, 
als  deren  Erfinder  Conrad  Paulmann  (oder  richtiger  Paumann) 
genannt  wird,  dessen  Grab  in  der  Frauenkirche  zu  Miinchen, 
Oefele  I.  539,  die  Inschrift  tragt:  „Anno  MCCCCLXXIII  an 
St.  Paul  Bekerung  Abend  ist  gestorben  und  hie  begraben  der 
kunstreichest  aller  Instrumenten  und  der  Musica  maister  Conrad 
Paulmann,  ritterburtig  von  Niirnberg  und  blinter  geboren  —  dem 
Gott  genad".  Auch  Virdung  beruft  sich  bei  der  deutschen  Lauten- 
tabulatur  auf  den  ihm  nicht  naher  bekannten  Meister  Conrad, 
und  Martin  Agricola,  dem  die  Wichtigthuerei  der  Lautenisten 
mit  ihrer  Tabulatur  lacherlich  vorkam,  spottet: 


1)  Pratorius  erwahnt  das  Tiorbino  nicht;  aber  Hieronymus  Kapsberger 
gab  1617  in  Rom  „Capricci  a  due  stromenti,  Tiorba  e  Tiorbino"  heraus. 
Ein  Exemplar  des  Tiorbino  findet  sich  in  der  Instrumentensammlung  der 
Gesellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien. 

2)  Musurgia  1.  Band  S.  476.  Den  Nam  en  Tiorba  leitet  er  von 
einem  Apparat  gleichen  Namens  ab:  „quo  Chirothecarii  odorifera  molere 
solent."  Anderwarts  wird  ein  Bardella  als  Erfinder  der  Theorbe  ge- 
nannt (Arteaga,  Rivol.  Cap.  V.)  Dieser  Bardella  ist  aber  kein  anderer 
als  Antonio  Naldi.  Caccini  sagt  namlich  in  der  Vorrede  seiner  Nuove 
musicbe:  ,,ma  intorno  a  dette  parti  di  mezzo  si  e  veduto  osservanza 
singolare  in  Antonio  Naldi,  detto  il  Bardella,  gratissimo  Servitore 
a  queste  Altezze  Serenissime,  il  quale  si  come  veramente  ne  e  stato 
l'inventore,  cosi  e  riputato  da  tutti  per  lo  piu  eccelente,  eke  sino  a 
nostri  tempi  liabbia  mai  sonato  di  tale  strumento ,  come  con  loro  utilita 
fanno  fede  i  j)rofessori  e  quelli,  che  si  dilettano  nel  esercizio  del  Chi- 
tarrone". 


Die  deutschen  Tonsetzer.  437 

,,weiter  hab  ich  mir  lassen  sagen, 

(wiewol  mirs  nie  hat  wblln  behagen) 

das  ihre  tabelthur  erfunden  sey, 

(ists  wahr  so  lass  ich's  anch  bleiben  dabey) 

von  em  lautenschlager  blind  geborn 

so  ban  sie  den  recbten  meister  erkoren"  — 

und  so  kbnnte  man  wobl  sagen, 

,,dass  der  blinde  Meister  die  leerjungen 
auff  den  unrecbten  Weg  gedrungen 
und  sie  mit  sehenden  Augen  blind  gemacbt 
es  ist  kein  Wunder,   dass  man  ibrer  lacbt".1) 

Die  deutscbe  Lautentabulatur  Paumann's,  deren  sich  auch 
Hans  Judenkunig  u.  s.  w.  bedient,  bestebt  darin,  dass  den  ein- 
zelnen  Punkten  des  Griffbrettes,  wo  die  Saite  auf  den  Bund 
traf,  die  Bucbstaben  des  Alphabets  beigeschrieben  wurden,  so 
dass  bei  der  tiefsten  Seite  oben  angefangen  und  weiter  nach  der 
Quere  schreibend  fortgesetzt  wurde.  In  der  Tabulirung  der 
Compositionen  deutete  der  Buchstabe  dem  Spieler  an,  wo  er  auf 
dem  Griffbrett  den  Ton  zu  greifen  habe;  dariiber  gesetzte  rhyth- 
mische  Zeichen  lehrten  Takt  und  Bewegung.  Judenkunig  redet 
von  der  Tabulatur  als  von  einer  neu  erfundenen  Sache:  ,,es  ist 
mennigclich  wissen,  das  in  kurtzen  jaren  bey  manns  gedechtniss 
erfunden  worden  ist  die  Tabalatur  auff  die  Lauten  und  das 
zwikhen".  Aber  er  ereifert  sich  auch  nicht  wenig  liber  „so  viel 
unordentliche  wilde  Tabalatur,  die  von  unerfarnen  setzer  der 
gemeinen  Lauttenschlaher  auffkhumen  ist,  die  selbs  ain  posse 
Applicatz  brauchen  und  des  Gesangs  unverstendig  sein  und  die 
stimen  durch  einander  flicken  und  my  fiir  fa  und  fa  fur  my 
setzen  —  —  seitmals  die  Tabalatur  gantz  gemain  worden  ist 
und  veracht  aus  dieser  ursach,,  den  meren  tail  wird  sy  falsch 
abgeschriben  von  ainem  zu  dem  andern,  die  sy  nit  recht  versteen, 
und  darnach  von  in  selber  lernen  wollen,  und  greiffen  so  unge- 
schikht  griff  und  versteendt  der  Mensur  nit  und  radprechentz 
durch  ainander,  das  es  nit  miiglich  ist,  das  ainer  guet  mug 
werden  mit  sblicher  poser  Applicatz  und  ob  er  sich  tag  und  nacht 


1)  Ich  schatze  mich  gliicklich  Fetis  hier  die  Frage  beantworten  zu 
konnen,  die  er  stellt:  „je  ne  sais  oil  Kiesewetter  a  pris  que  Paulmann  a 
invente  la  tablathure  du  luth.  De  quelle  tablature  veut-il  parler?"  (Biogr. 
univ.  VI.  B.  S.  468).  Hatte  Fetis  obige  leicht  zugangliche  Data  ge- 
sammelt,  so  wusste  er's.  Dock-  —  Fetis  verstekt  ja  kein  Deutsch.  Sein 
Lexicon  liefei't  unzahlige,  zum  Theil  hochkomische  Beweise  dafur.  Fetis 
sollte  aber  aus  solchen  kleinen  Zwischenfallen  Bescheidenheit  lernen; 
freilich  ist  es  etwas  spat,  aber  ,,y»??«  to  giqovelv  iSiSa^avli  sagt  Sophokles! 
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darmit  ubet  ain  lange  zeyt,  so  ist  es  doch  ain  verloren  arbeit, 
dieweil  er  nit  griindlichen  bericht  ist,  wie  man  zwicken  und 
greiffen  soil  ainen  jedlichen  Bucbstaben  und  die  Tabalatur". 
Dieser  deutschen  Tabulatur  war  die  italienische  hn  Princip  ahnlich, 
insofern  sie  dem  Schiiler  bandgreiflich  zeigte,  wie  er  ,, zwicken 
und  greifen"  solle;  aber  in  der  Ausfiihrung  war  sie  ganz  anders. 
Sie  zog  ein  Liniensystem,  das  aber  nicht.  wie  in  der  gewobn- 
lichen  Notirung ,  Tonstufen,  sondern  die  Lautensaiten  vorstellt, 
so  dass  die  unterste  Linie  die  bbchste  Lautensaite  bedeutet. 
Auf  diese  Linien  wird  nun  gescbrieben  0,  1,  2,  3  u.  s.  w.,  je 
nachdem  die  leere  Saite  anzuschlagen,  oder  der  Finger  beim 
ersten,  zweiten,  dritten  u.  s.  w.  Bunde  anzusetzen  ist.  Die  fran- 
zosische  Tabulatur  scbreibt  statt  der  Ziffern  die  Bucbstaben  a, 
b,  c  u.  s.  w.,  fiir  die  bios  leer  anzuschlagenden  tiefen  Saiten 
aber  grosse  Bucbstaben  u.  s.  w.  Audi  fiir  die  Cither,  die 
Guitarre,   das  Psalter  u.   s.  w.  wurde  in  ahnlicher  Art  tabulirt. l) 

Die  fortdauernde  Beschaftigung  mit  der  Laute  brachte  die 
Lautenschlager  auf  eine  Menge  von  Feinheiten  im  Vortrage, 
deren  Namen  bei  den  franzbsischen  Lautenisten  allein  schon 
unglaublicb  kokett  klingen:  ,,battements,  ports  de  voix,  passages, 
tremblements,  martelements,  addoucissements,  flattements,  graces, 
cbarmes,  ravissements,  mignardises"  u.  s.  w.2)  Die  italienischen 
Kiinstler  blieben  nicht  zuriick:  Pratorius  citirt  eine  Stelle,  die 
sich  schon  im  Lesen  wie  ein  brillantes  Lautenstiick  ausnimmt: 
,,hora  con  botte  e  ripercossi  dolci,  hor  con  passaggio  largo  et 
hora  stretto  e  raddopiato,  poi  con  qualche  sbordonata,  con  belle 
gare  e  perfidie,  repetendo  o  cavando  le  medesime  fughe  in  diverse 
corde  e  lochi ,  in  somma  con  lunghi  gruppi  e  trilli  e  accenti  a 
suo  tempo  intrecciare  le  voci,  che  dia  vaghezza  al  concerto  e 
gusto  e  diletto  all'  uditore".3)  Es  ist  der  Miihe  werth  diese 
feme,  elegante  Schilderung  mit  Judenkunig's  Strafpredigt  iiber 
die  ,,pose  applicatz"  zu  vergleichen  —  das  beiderseitige  Ver- 
haltniss    der  Lautenisten  ist    daraus  sehr  deutlich   zu  entnehmen. 

Die  Guitarre  gait  nur  in  Spanien  (der  Spanier  Luis  de 
Bricneo  gab  1626  zu  Paris  eine  Methode  die  Guitarre  zu  spielen 
heraus),  ,,und  brauchens",  sagt  Pratorius,  ,,in  Italia  die  Ziarla- 
tani  und  Saltimbanchi,  das  sind  bei  uns  fast  wie  die  Comedianten 
und  Possenreisser,  nur  zum  schrumpen,  darein  sie  Vilanellen 
und  andere  narrische  Lumpenlieder  singen". 

Der    alteste    deutsche    Lautenist,    von    dem    wir    wissen,    ist 


1)  Man  sehe  die  verschiedenen  Tabulaturen  in  Mersenne's  Harmonic 
und  in  Athanasius  Kircher'a  Musurgie. 

2)  Mersenne  a.  a.  0.  S.  13. 

3)  Syntagma  III.  S.  147. 
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Heintz  Helt,  1413  in  Niirnb erg,  nachst  ihm  Hans  Meisinger 
genannt  Hitter,  dessen  das  Augsburger  Burgerbuch  im  J.  1447 
gedenkt.  In  Niirnberg  um  1460  Conrad  Gerle,  Lautenmacher 
(seine  Lauten  wurden  gesucht  und  vorzugsweise  ,,Lutz  d'Alle- 
maigne"  genannt,  Karl  der  Kiihne  liess  fur  seine  „joueurs  de 
leut  Fleury,  Lenart  und  Maistre  Wouter  de  Berchem"  durch  den 
deutschen  Kaufmann  Holbaus  drei  solche  Instrumente  fur  52  Livres 
10  Sols  verscbreiben),1)  auch  Conrad  Paumann  stammte  aus 
Niirnberg,  und  Conrad  Gerle's  Nacbkommen,  die  beiden  Hans 
Gerle,  waren  als  treffliche  Instrumentenmacher,  Lauten-  und 
Geigenspieler  in  Niirnberg  ansassig,  wo  es  auch  tiichtige  Dilet- 
tanten  des  Lautenspieles  gab.  Hans  Gerle  nennt  in  seinem 
Lautenbuche  den  Niirnb erger  Burger  Franz  Lederer  ,,einen 
fiirnembsten  dieser  Kunst".  Hans  Judenkunig  stammte  aus 
Schwabisch-Gmiind,2)  lebte  aber  in  Wien,  wo  er  1523  bei  Hans 
Syngrinne  sein  merkwiirdiges  Lautenbuch  drucken  liess  und  am 
4.  Marz  1526  in  hohem  Alter  starb.3)  Sein  Zeitgenosse  war 
jener  Artus,  dessen  im  Triumphzuge  Kaiser  Maximilians  gedacht 
wird,  er  babe  ,,der  Lauten  und  Ribeben  Ton  auffs  lieblichste 
zusammengstimbt".  Aus  Pressburg  gebiirtig  war  der  ,,Lutenist 
und  Burger  zu  Nurmberg"  Hans  Neusiedler  (st.  1563);  sein 
Sobn  Melcbior  Neusiedler  (st.  1590)4)  lebte  in  Augsburg 
als  Scbiitzling  Anton  Fugger's,  spater  in  Niirnberg  —  sein 
,,Teutsch  Lautenbuch ,  darinnen  kiinstliche  Muteten ,  liebliche 
italienische,  franzosische,  teutsche  Stiik,  froliche  teutsche  Dantze, 
Passomezzo ,  Saltarelle  und  drey  Fantaseyen"  (Strassburg  bei 
Bernard  Jobin  1574  und  1596)  erschien  in  italienischer  Tabu- 
lirung  1576  auch  in  Venedig  bei  Anton  Gardane  unter  dem 
Titel  ,,11  primo  libro  intabulature  di  liuto  ove  sono  madrigali, 
motetti,  canzoni  francesi"  u.  s.  w.  Das  Factum  ist  bemerkens- 
werth,  weil  sich  die  deutschen  Lautenschlager  sonst  weit  mehr 
um  die  italienischen  ,,berumbsten  Lutinisten"  (wie  sie  Hans  Gerle 
in  seinem  ,,Newen  sehr  kiinstlichen  Lautenbuche"  vom  Jahre 
1552  nennt)  kiimmerten ,  als  umgekehrt  die  italienischen  be- 
rumbsten  Lutinisten  um  die  deutschen  Lautenschlager,  wie  denn 


1)  Briisseler  Archiv.  Reg.  Nr.  1925  III.  c.  LXXXVIII  Vergl.  Fetis, 
Biogr.  univ.  ad  v.  Gerle. 

2)  Nicht  aus  „Scheibebischen  Geniiind",  wie  Fetis  falschlich  schreibt 
und  Scheibs  bei  Gmunden  als  Geburtsort  des  Lautenisten  angibt.  Der 
Titel  von  Judenkunig's  Lautenbuch  lasst  keinen  Zweifel. 

3)  Dem  Exemplar  der  Wiener  Hofbibliothek  hat  eine  nach  dem 
Charakter  der  Schriftzuge  gleichzeitige  Hand  beigeschrieben:  „obiit  Vien- 
nae  relictis  uxore  et  filia  unica  superstitibus  4  Martio  An.  1526  senex 
admodum." 

4)  S.  Doppelmeyers's  Nachrichten  von  Niirnberger  Kiinstlern  S.  207. 
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Hans  Gerle  davon  Rechenschaft  gibt:  er  habe  ,,etHcko  kiinst- 
liche  Stiick,  Preambul  und  Tentz,  darinnen  siinderlige  Liebigkeit, 
gantze  unvertunkelte  aucb  unzerissene  coloratur  und  sunderliche 
verborgene  Griff  und  art,  uns  Teutschen  vormals  nit  vil  geseben, 
mit  vier  stimmen  von  dem  beriibrnsten  welscben  lutinisten  ge- 
setzt,  mit  sunderm  fleiss  aus  vielen  zusammengelesen  und  aus 
welscher  tabulatur  in  teutscbe  gebracbt".  Unter  die 
deutscben  Lautenscblager  gehorten  auch  nocb  die  wackeren  Meister 
Sebastian  Ocbsenkubn  (Ocbsenkbun,  Ochsenkuntz,  Ochsen- 
kinn,  Ocbsenkum),  der  wie  seine  Grabscbrift  auf  dem  Friedhofe 
von  St.  Peter  in  Heidelberg  sagt,  ,,anno  Domini  1574  den 
20.  August"  als  ,,churftirstlich  pfaltz'scber  Lautenist  in  Christo 
seeliglicben  verschieden"  und  dessen  ,,Tabulaturbucb  auff  die 
Lauten"  1558  zu  Heidelberg  erscbien,  Wolf  Heckel  von  Strass- 
burg,  von  ihm  ein  ,,Lauttenbuch  von  mancberley  und  lieblicben 
Stiicken  mit  zweyen  Lauten  zusammenzuscblagen"  (1562  bei 
Christopb  Mtiller  zu  Strassburg  —  aucb  bei  Petrus  Pbalesius 
in  Leeuwen  kam  1552  eine  Sammlung  von  21  Stiicken  fur  zwei 
Lauten  beraus  unter  dem  Titel  ,,Carmina  longe  elegantissima  duabus 
estudinibus  canenda"  —  der  Druck  ist  so  geordnet,  dass  sicb 
die  Lautenisten  einander  gegeniiberstellen  miissen,  wobei  natiir- 
licb  das  Bucb  auf  kein  Pult  gelegt  werden  kann,  sondern  flach 
auf  dem  Tiscb  liegen  muss) ;  Sixtus  Kargel  von  Mainz  (Lauten- 
biicber  1569,  1574,  1575),  Gregor  Krengel  aus  Frankenstein 
in  Scblesien  (Lautenstlicke  verscbiedener  Art;  Frankfurt  an  der 
Oder  1584)  u.  A.  m. 

Aucb  der  blinde  Orgelmeister  Arnold  Scblik  bat  in  seine 
1512  bei  Peter  Schoffer  in  Mainz  gedruckte  ,,Tabulaturen  etlicber 
lobgesang  vnd  liedlein  vff  die  orgeln  und  lauten"  14  Lauten- 
stiicke  aufgenommen,  und  zwar,  sebr  merkwurdiger  Weise  ,,ein 
teil  mit  zweien  stimen  zu  zwicken  vnd  die  drit  clartzu  singen, 
etlich  on  gesangk  mit  dreien".  Diese  Gesange  mit  Lauten- 
begleitung  steben  neben  den  durcb  Franciscus  Bossinensis  in 
gleicber  Weise  arrangirten  Frottole  (nur  dass  in  letztern  zur 
singenden  vierten  Stimme  drei  Stimmen  ,,gezwickt"  werden)  und 
den    Gesangen ,    welcbe   Diomedes    Catone1)    zu    Ebren     des 


1)  Diomedes  Catone,  aus  Venedig  gebiirtig,  und  schon  der  Zeit  nach 
mit  dem  Diomedes  der  Frottole  auf  keinen  Fall  eine  und  dieselbe  Person, 
kam  sehr  jung  nach  Polen,  wo  er  in  die  Dienste  des  Grossschatzmeisters 
Stanislaw  Kostka  trat.  Er  setzte  unter  andern  Verse  in  Musik,  die  man 
in  Wilna  bei  dem  Leibe  des  h.  Kasimir  fand.  Sie  sollen  das  tagliche 
Gebet  des  Heiligen  gewesen  sein.  Stanislav  Grochovsky  ubersetzte  sie 
aus  dem  lateinischen  Original  in's  Polnische  und  in  dieser  Redaction 
wurden  sie  von  Diomedes  Catone  in  Musik  gesetzt.  Das  Werk  wurde 
1607  in  Krakau  gedruckt  mit  dem  Titel :  Rytmy  Lacinskie  dziwnie  sztuczne 
y  nabozenstwem   swym  a  starodawnoscia   dosyc  i  wszieczne.     Oczyniwne 
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h.  Kasimir  in  Musik  setzte  (1607),  in  jenen  Zeiten  als  etwas  Be- 
sonderes  da.  Der  Deutsche  Simon  Gintzler  schlug  sich  sogar 
ganz  auf  die  welsche  Seite  und  nahm  seinen  Wohnsitz  in  Venedig, 
der  Hauptstadt  der  Lautenisten ,  wo  1547  Anton  Gardane  von 
ihm  eine  ,,Intabolatura  de  lauto  de  ricercari,  motetti,  rnadrigali 
et  canzon  francesi"   druckte. 

In  den  Niederlanden  war,  so  gut  wie  in  Italien,  die  Laute 
das  Instrument  der  feinen  Welt,  der  guten  Gesellschaft  —  Be- 
weis  dessen  zahllose  Conversationsbilder  von  Gerhard  Terburg, 
Gerhard  Dow,  Gabriel  Metzu ,  Caspar  Netscher  und  anderen 
Kiinstlern,  die  das  Andenken  jener  niederlandischen  feinen  Welt 
gegeniiber  den  Bauern-,  Kirmess-  und  Wirthshausscenen  eines 
J.  Steen,  A.  v.  Ostade  u.  A.  erhalten  haben.  Eine  grosse  An- 
zahl  Tabulaturblicher  ging  seit  1546  aus  der  Druckerei  von 
Peter  Phalesius  in  Leeuwen  und  Antwerpen  hervor,  bei  denen 
die  Italiener  sichtlich  den  Vorzug  hatten.  Gleich  die  erste  Publi- 
cation enthielt  Stiicke  von  Francesco  und  Pierpaolo  de  Milano. 
Die  Fantasieen  wurden  in  den  Niederlanden  gelehrt  genug 
avTOfAaxa  genannt ,  so  in  dem  1568  erschienenen  Theatrum 
musicum  das  nicht  weniger  als  142  Tonstiicke  enthalt.  Auch 
der  ,,Hortus  musarum"  (1552),  das  von  E.  Hadrian  herausge- 
gebene  ,,Pratum  musicum"  (1584),  das  ,,Florilegium  omnis  fere 
generis  cantionum"  (1594),  das  Adrian  Denss  veroffentlichte, 
bieten  eine  Fulle  von  Stucken,  theils  Originalcompositionen, 
theils  arrangirte  Stiicke,  welche  die  Namen  der  besten  Meister 
tragen.  In  Deutschland  nahmen  die  Publicationen  eines  J.  Rude- 
nius  (,,Flores  musicae",  Heidelberg  1600)  und  J.  B.  Besardus 
(,, Thesaurus  Harmonicus  divini  Laurencini  Romani,  nee  non 
praestantissimorum  musicorum,  qui  hoc  seculo  in  diversis  orbis 
partibus  excellunt,  selectissima  omnis  generis  cantus  in  testudine 
modulamina  continens",  Coin  1603  404  Nummern,  Folioformat, 
zehn  Theile!)  einen  ahnlichen  Umfang  an.  Wie  man  sieht,  fing 
die  Laute  iiberdies    an    musikalische   ,,Weltliteratur"    zu    treiben. 

In  Frankreich  wurde  die  Laute  eben  auch  in  Ehren  gehalten 
und  beschaftigte  die  Druckerei  von  Pierre  Attaignant  u.  A.  Mer- 
senne  riihmt  den  Lautenisten  Heinrich  III.  Roccus,  der  als 
ein  zweiter  Timotheus  die  Zuhorer  frohlich  oder  traurig  stimmen 
oder  zum  Tanze  anregen  konnte. 

niekiedy  od  KrOlewicza  Kazimierza  S.  y  przy  ciele  jego  w  Wilnie  zua- 

lezione:   Kterych  On  w  Kazdy   dzien  za  modlitwe  uzywal prze- 

kladiiia  X.  Stanislawa  Grochowskiego,  wszystkie  te  Rytmy  Ktere  tu 
sa  z  notami  nowemi  i  y  z  Tabulatura  na  Lutnia  Diomedesa 
Catona.  W  Krakowie,  Bazyli  Skalski  Drukowal  Roku  Panskiego  1607". 
Ein  nicht  vollstandiges  Exemplar  (9  Blatter  Octav)  in  der  Ossolinski'schen 
Bibliothek  zu  Lemberg  (Nr.  5415).  Der  Text  ist  lateinisch  und  polnisch 
gegenuberstehend  gedruckt. 
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Nattirlich  kam  bei  alien  diesen  Lautenmeistern  ihre  person- 
liche  Geschicklichkeit  eben  so  sehr,  wenn  nicht  mehr  in  Frage 
als  ilir  Componistentalent.  Sie  reprasentiren  ganz  vorzuglich  das 
Virtnosenthum  des  16.  Saculums,  das  sogar  audi  schon  einen 
Orden  eintragen  konnte ,  denn  jener  ,,gottliche"  Laurenzinus 
(Lorenzini)  von  Rom,  Besard's  Lehrer,  erhielt,  wie  wir  aus  der 
Vorrede  des  Thesaurus  erfahren,  vom  Papste  den  Orden  des 
goldenen   Spornes. 

Sogar  die  machtige  Tkeorbe  hatte  ilire  Virtuosen,  den  etwas 
stark  cbarlatanhaften  ,,deutschen  Edelmann"  Hieronymus  Kaps- 
berger  in  Rom,  und  einen  der  friihesten  Operndicbter  und 
Operncomponisten  Benedetto  Ferrari  aus  Reggio.  l)  Beide 
gebbren   aber  schon  dem   17.   Jahrhundert  an. 

Die  Stiicke,  welche  fiir  die  Laute  gesetzt  und  gespielt  wur- 
den,  geben,  nebst  den  ihnen  sehr  analogen  und  fast  nur  nach 
der  Technik  des  Instrumentes  modifizirten  gleichzeitigen  Orgel- 
stiicken,  den  Inbegriff  der  damaligen  Instrumentalmusik.  Hans 
Judenkunig  begntigt  sich  mit  einigen  ,,Priameln"  (d.  i.  Praam- 
buln,  Vorspielen),  Volksliedern  und  Tanzen,  letztere,  wie  wir 
sahen,  elend  und  gering;  in  den  Priameln  built  sich  der  gute 
Hans  feierlich  in  den  contrapunktischen  Talar,  der  ihm  spasshaft 
genug  zu  Gesichte  steht,  ja  (vermuthlich  auf  die  von  der  Soda- 
litas  des  Conrad  Celtes  ausgehende  Anregung)  er  setzt  Horaz'sche 
Oden  mit  genauer  Festhaltung  des  antiken  Metrum  fiir  die  Laute: 
Maecenas  atavis;  Jam  satis  terris  u.  s.  w.  Das  Repertoir  der 
spateren  Lautenisten  wird  man  aus  den  vorhin  mitgetheilten 
Titeln  einiger  von  ihren  Tabulaturbiichern  entnommen  haben. 
Wie  nun  die  Laute  das  Instrument  des  feineren  Dilettantismus 
war,  so  sorgten  die  Lautenisten  auch  daftir,  bedeutende  Wei-ke 
grosser  Meister,  gleichsam  zum  hauslichen  Nachgenusse  des  Ein- 
zelnen,  fiir  die  Laute  zu  arrangiren.  Melchior  Neusiedler  richtete 
sechs  Motetten  von  Josquin  de  Pres  fiir  die  Laute  ein,  welche 
1587   in  Strassburg  gedruckt  wurden,  der  Prager  Lautenist  Jaco- 


1)  Benedetto  Ferrari  (1597  — 1681)  fiihrte  den  Beinamen  ,,della 
Tiorba".  In  der  Vorrede  der  von  ihm  gedichteten,  von  Francesco 
Manelli  da  Tivoli  in  Musik  gesetzten  Oper  „Andromeda",  womit  1637 
das  Theater  S.  Cassiano  in  Venedig  eroffnet  und  deren  Text  bei  Antonio 
Barileto  in  Venedig  gedruckt  wurde,  wird  er  „celebre  Suonatore  della 
Tiorba  e  peritissimo  nella  poesia  e  nella  musica"  genannt.  In  einem 
an  den  Herzog  von  Modena  gerichteten,  wahrscheinlich  1674  geschriebenen 
Promemoria  (s.  Tiraboschi's  „Bibliotheca  Modenese"  II.  Theil  S.  266) 
heisst  es:  von  ,, Ferrari's  Talent  fiir  die  Laute  und  seiner  Geschicklich- 
keit den  Gesang  mit  dem  Spinett  zu  begleiten,  sei  unnothig  zu  reden, 
da  es  ohnehin  alle  Welt  kenne"  Bei  der  Aufftihrung  der  Andromeda 
wirkte  er  im  Orchester  mit  —  „colla  miraculosa  sua  tiorba"  wie  jene 
Vorrede  sagt. 


Pie  deutschen  Tonsetzer.  443 

bides  die  Lieder  des  eben  damals  in  Prag  am  Hofe  Rudolph  II. 
lebeuden  Jacob  Regnart  (handscbriftlich  im  Prager  Museum). 
Ocbseukuhn's  Tabulaturbuch  enthalt  eine  grosse  Anzahl  Motetten 
von  A.  Caen,  Ducis,  Ant.  Fevin,  Nicolaus  Gombert,  Josquin  de 
Pres,  Jean  Mouton,  L.  Senfl,  Verdelot,  Berchem  u.  A.,  und 
Lieder  von  Thomas  Stoltzer,  Heinrich  Isaak,  Paulus  Hofheimer, 
Caspar  Otbmair,  Stephan  Mahu ,  Stephan  Zirlerus ,  Gregor 
Peschin  u.  A.  Die  Literatur  der  Laute  hat  in  ihrer  ganzen 
Tendenz  eine  erstaunliche  Aehnlichkeit  mit  der  Literatur  unseres 
modernen  Pianoforte;  die  Dilettanten  und  ihre  Bediirfnisse  (beides 
nicht  in  verwerflichem  Sinne  gemeint)  sind  sich  durch  alle 
Jahrhunderte  gleich  geblieben.1) 

Das  ehemals  adelige  Instrument  der  Drehleier  wurde  jetzt 
,,Bawernleyer"  (Bauernleier)  gescholten  und  nebst  der  ,,Stroh- 
fiedel",  dem  ,,Trumscheit"  und  ,,Scheitholt"  (einer  Art  verkiim- 
merter  Geige),  wie  sich  Pratorius  ausdriickt,  ,,unter  die  Lumpen- 
instrumente  referirt".  So  auch  das  Hackbrett,  trotz  seiner  nahen 
Verwandtsckaft  mit  Psalter  und  Clavier.  Dagegen  blieb  die 
Harfe  in  Gunst  und  wurde  sogar  zur  Doppelharfe  (arpa  doppia) 
ausgebildet,  bei  welcher  zwei  Schallkasten  in  sehr  spitzem  Winkel 
zusammenliefen,  so  dass  der  an  der  Spitze  des  Winkels  stehende 
Spieler  an  den  Aussensaiten  rechts  und  links  die  Saiten  bequem 
anschlagen  konnte.     (Die  Stimmung    war  links  C  —  §  g,  rechts 

g  —  c  mit  alien  Halbtonen,  wie  unser  Clavier;   die  nicht  einfache 

Harfe  hatte  43  starke  Metallsaiten  mit  dem  Umfange  C  —  e, 
sehr  eigenthumlich  eingereihte  Halbtone  und  ,,einen  aus  der 
Massen  lieblichen  Resonanz".)  Ein  gewisser  Orazietto  in  der 
ersten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts  soil  durch  seine  auf  der 
Harfe  ausgefuhrte  ,,Galanterie"  viele  Anerkennung  erworben 
haben.2) 

Auch  die  Geigeninstrumente  (die  ,,Violuntzen",  wie  sie  Pra- 
torius mit  einem  monstrosen  Worte  nennt)  wurden  im  Laufe  des 
16.  Jahrhunderts  reich  und  fein  ausgebildet.    Die  ,, gross  Geige" 


1)  Die  Lautenbiicher  bringen  auch  meist  eine  Unterweisung,  wie  es 
z.  B.  die  von  Judenkunig,  Hans  Neusiedler  und  Hans  Grerle  schon  auf 
den  Titelblattern  weitlaufig  ankiindigen.  Die  von  Petrucci  1507 — 1508 
gedruckten  vier  Biicher  „Intabulature  de  Lauto"  enthalten  auf  der  Riick- 
seite  des  Titelblattes  eine  „Regola  per  quelli  che  non  sanno  cantare" 
(1672  Zeilen  lang);  aknlich  in  Pierre  Attaignant's  „tres  breve  et  familiere 
introduction  pour  entendre  et  apprendre  par  soy  mesme  a  jouer  toutes 
chansons  reduictes  en  la  tabulature  de  Lutz"  (1529),  auch  auf  der  Ruck- 
seite  des  Titelblattes  „troys  breves  regies  pour  estre  tost  facilement  intro- 
duict  en  la  tabulature  de  Lutz."  Auch  hierin  zeigt  sich  die  dilettantische 
Richtung  des  Ganzen. 

2)  Arteaga,  Rivoluzioni  1.  Band  Cap.  8. 
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des  Virdung  erscheint  bei  Pratorius  schon  als  ,,alte  Fiddel"  unter 
die  Curiosa  gesteckt  und  zusammen  mit  den  angeblichen  Instru- 
menten    des  h.   Hieronymus  in   die  Rumpelkammer  geworfen. 

Sehr  ahnlich  unseren  heutigen  Instrumenten  ist  die  ,,grosse 
Contrabassgeig"  mit  fiinf  Saiten,  der  ,, gross  Violdegamba-Bass" 
oder  ,,Violone"  mit  sechs  Saiten  und  mit  Bunden  auf  dem  Griff- 
brete,  die  ,,Bassgeig  de  braccio"  (ein  etwas  kleinerer  Bass),  die 
violoncellartige  ,, Viola  bastarda",  die  ,,mittlere  Gambe"  (beide 
mit  Bnnden  und  sechs  Saiten),  die  ,,Tenorgeige"  (unsere  Viola) 
und  die  schlanker  gestreckte  secbssaitige,  mit  Bunden  ausgestattete 
kleine  Gambe,  die  italienische  ,,Lyra  di  braccio"  (ohne  Wirbel- 
kasten),  die  ,,rechte  Discantgeige"  (unsere  Violine),  wozu  noch 
die  kolbenformige   ,,Poscbe"   kommt  mit  vier  Saiten.1) 

Zu  Anfang  des  17.  Jahrbunderts  wurde  die  Violbastarda 
verkleinert  und  mit  einem  Chore  mitvibrirender  Metallsaiten  ausge- 
stattet;2)bekanntlich  nanntemandiese  Abart  spater  ,,Viole  d'amour". 
Der  sogenannte  ,,franzosische  Orpheus"  Baif  (Ballivius)  erfand 
eine  Art  Violoncell  mit  fiinfzehn  Saiten,  die  beiden  tiefsten  iiber 
das  Griffbret  hinausliegend.3)  Das  Streben,  das  sich  in  dieser 
Zeit  auch  in  den  vielsaitigen  Lauten,  den  Clavicymbeln  u.  s.  w. 
ausspricht,  dem  Instrument  ein  moglichst  grosses  Tonvermogen 
zu  schaffen,  es  moglichst  selbststandig  zu  stellen  (es  war  auch 
fur  die  Menschen  die  Zeit,  wo  sich  das  Individuum  emancipirte 
—  auch  aus  den  Sangerchoren  tratea  jetzt  die  ,,gbttlichen" 
Virtuosen  hervor),  fand  unter  den  Geigen  seinen  vorziiglichsten 
Ausdruck  in  der  Violbastarda,  ,,gleichsam  ein  Bastard  von  alien 
Stimmen,  sintemal  es  an  keine  Stimme  allein  gebunden,  sondern 
ein  guter  Meister  die  Madrigalen  und  was  er  sonst  uff  diesem 
Instrument  musiciren  will,  vor  sich  nimpt,  und  die  Fugen  und 
Harmony  mit  allem  fleiss  durch  alle  Stimmen  durch  und  durch 
bald  oben  auss'm  Cant,  bald  unten  auss'm  Bass,  bald  in  der 
Mitten  auss'm  Tenor  und  Alt  herausser  suchet,  mit  Saltibus  und 
Diminutionibus  zieret,  und  also  tractiret,  class  man  ziemlicher 
massen  fast  alle  Stimmen  eigentlich  in  ihren  Fugen  und  Cadentien 


1)  Mersenne  sagt,  man  nenne  sie  „Poches,  quod  earn  vagina  seu  theca 
inclusam  in  pera  gerant". 

2)  Pratorius,  der  alle  die  oben  im  Texte  genannten  Instrumente  be- 
schreibt  und  genaue  Abbildungen  bringt,  sagt  bei  Besprechung  der  Viol- 
bastarda: „jetzo  ist  in  Engelland  noch  etwas  sonderbares  darzu  erfunden, 
dass  unter  den  rechten  gemeinen  sechs  Saitten  noch  acht  andere  stalene 
vnd  gedrehte  Messings- Saitten  vff  ein  Messingen  Steige  (gleich  die  vff 
den  Pandoren  gebraucht  werden)  liegen,  welche  mit  den  Obersten  gleich 
vnd  gar  rein  eingestimmt  werden  miissen.  Wenn  nun  der  obersten 
dermern  Saitten  eine  mit  dem  finger  oder  Bogen  geriihrt  wird,  so  reso- 
niret  die  vnterste  Messings-  oder  stalene  Saitten  per  consensum  zu- 
gleich  mit. 

3)  Mersenne  a.  a.  0. 
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daraus  vernehmen  kann".  In  Italien  unterschied  man,  wie  Sil- 
vestro  Ganassi  im  ersten  Theile  seines  Lehrbuches  ,,Regola  Ruber- 
tina"  (Venedig  1543)  angibt,  die  drei  Gattungen  der  Sopran-, 
Tenor-  und  Bassviola.  Man  liess  sie  schon  im  Ensemble  spielen. 
Castiglione  spricht  in  seinem  Corteggiano  von  einem  Stiicke,  das 
„quattro  violae  da  arco"  ausfuhren,  also  von  einem  fbrmlichen 
Quartette.1)  Und  Pratorius  scbildert  das  Zusammenspiel  eines 
Chores  von  Geigen:  ,,Derowegen  der  |  so  auff  der  Lirone,  vnd 
grossen  Lyra  spielet  |  sol  lange  klar-  vnd  hellautende  Striche 
vnd  Ziige  Tiraten  mit  dem  Bogen  machen  |  damit  er  die  Mittel- 
Parteyen  oder  Stimmen  wol  heraus  bringe  |  vnd  vff  die  Tertias 
vnd  Sextas  majores  vnd  minores  fleissig  achtung  gebe:  Welches 
ob  es  wol  vff  diesem  Instrument  schwehr  |  gleichwol  aber  sehr 
viel  dran  gelegen  ist. 

Die  Discant  Geig  |  den  Avelschen  Violino,  wil  scheme  Pas- 
saggien  haben  ]  vnterschiedliche  vnd  lange  Schertzi,  rispostine, 
feine  Fugen  welche  an  unterschiedlichen  ortern  repetiret  vnd 
wiederholet  werden  |  anmutige  Accentus,  stille  lange  striche  | 
Gruppi,   Trilli,   ect. 

Die  grosse  Bassgeig  |  den  welschen  Violone,  gehet  |  als  es 
den  tieffen  stimmen  gebuhret  |  gar  gravitetisch  |  erhelt  mit  jhrem 
lieblichen  Resonantz  die  Harmony  der  andern  Stimmen  |  vnd  bleibt 
so  viel  sie  jmmer  kan  vff  den  groben  Saitten  |  zum  offtern  auch 
der  Contra  Bass  |  das  ist  vff  den  grobsten  Saitten  die  Octav  an- 
riihrend. "  2) 

Die  Orgel  horte  auf  das  Ungethum  mit  halbfussbreiten 
Tasten  zu  sein.  Bernhard  der  Deutsche,  ein  Organist  in 
Venedig,  hatte  um  1470  die  Idee,  die  Fiisse  zum  Spielen  mit 
zu  benutzen,  indem  er  an  die  breiten  Orgeltasten  Seilschlingen 
befestigte,  die  er  mit  den  Fussen  hineintretend  anzog. 3)  Hiernach 
kann  man  ihn  nur  sehr  bedingt  und  nicht  so  ohne  Weiteres,  wie 
meist  geschieht,  den  Erfinder  des  Orgelpedals  nennen;  ja  es 
scheint,  dass  das  Pedal  schon  weit  fruher,  schon  um  1430  be- 
kannt  war.4)  Als  man  aber  die  alte  ungefugige  Claviatur  mit 
ihren  Riesentasten  dem  Spieler  zu  Fussen  legte,  und  seinen  Handen 
eine  leicht  zu  behandelnde,  mit  schmalen,  nicht  durch  breite 
Zwischenraume  getrennte,  nach  Art  des  Claviermanuals  geordnete 
Reihe  Tasten  bereitete,  konnte  er  hohere  und  selbststandigere 
Aufgaben  anstreben  als  nur  die  Sanger  im  Tone  zu  halten. 
Welche    Ehren    Hofheimer    als    Orgelspieler    erwarb,     haben    wir 

1)  Sielie  Nachtrag  zu  Seite  445. 

2)  Syntagma  III.  S.  14S. 

3)  Die  betreffende  Stelle  bei  Sabellicus  (I.  1.  10)  kann  fiiglich  nicht 
anders  verstanden  werden:  „ut  et  pedes  quoque  juvarent  concentum 
funiculorum  attractu." 

4)  In  Beeskow  bei  Frankfurt  a.  d.  0.  fand  man  zwei  Prinoipalpfeifen 
der  dortigen  alten  Orgel  mit  der  eingeschlagenen  Jahreszahl  MCCCCXVni 
(S.  Chrysander's  Jahrbuch  2.  Band,  S.  69.) 
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erzahlt,  ahnlich  sein  Zeitgenosse  Sguarcialupo  in  Florenz.  Hof- 
heimer  wurde  fiir  Deutschland  der  Vater  des  hoheren  Orgelspieles. 
Luscinius  nennt  mit  einem  selbstgebildeten  barocken  Worte  seine 
Schtiler  ,,Paulomimen"  und  nennt  als  solche  Johann  Buochner 
(Buchner)  in  Constanz,1)  Johannes  Kolter  von  Strassburg  in 
Bern,  Conrad  in  Speier,  Schachinger  in  Passau,  Wolfgang 
(Bolfgangus)  in  Wien,  Johann  von  Coin  am  sachsischen  Hofe. 
Von  Zwickau  ging  eine  Organistengeneration,  die  Familie  Koch, 
aus  und  besetzte  mit  ihren  Brtidern  und  Vettern  die  Orgelbanke 
weit  und  breit,  da,  wie  sich  M.  Tobias  Schmidt  in  seiner  ,, Chronica 
Cygn."  ausdriickt:  ,,die  Koche  dieses  Geschlechtes  eine  sonderliche 
natiirliche  Zuneigung  zurn  Orgelschlagen  gehabt".  Der  Ahnherr 
war  Paul  Koch,  Organist  der  Marienkirche  zu  Zwickau,  gestorben 
1535.  Aus  Niirnberg  stammte  jener  schon  vorhin  genannte  blinde 
Konrad  Paumann,  von  dessen  Orgelspiel  Hans  Rosenpliit  1447 
in  einem  Spruchgedichte  sagt:  ,,ein  trawrichs  hercz  wiirt  freies 
mutes,"  den  deutsche  und  italienische  Fiirsten  mit  Ehren  und 
Gaben  auszeichneten,  und  der  1473  zu  Miinchen  starb.2) 

,,Noch  ist  ein  Meister  in  diesem  gedichte 

der  hat  mangel   an   seinem  gesigt 

der  heist  meyster  Cunrat  Pawmann 

dem  hat  got  solche  genat  gedan 

das  er  ein  mayster  ob  alien  may  stern  ist  — " 

sagt  Rosenpliit,  und  ein  anderer  Blinder  Arnold  Schlik  aus 
Bohmen,  Organist  des  Churfiirsten  von  der  Pfalz,  wird  1517  von 
Ornitoparch  (im  ,,Microlog")  angeredet :  ,,quoniam  te  in  hac  re 
nee  quisquam  doctior,  nee  acutior,  qui  praeter  visum  cetera 
habes  omnia  —  —  corporea  cares  lampade ,  fulget  lux  aurea 
mente,  extra  nee  quicque  cernis,  intra  te  omnia  conspicis,  deest 
oculorum  claritas,  ingenii  adest  miranda  perspicacitas,  deficit  visus, 
viget  intellectus,  egens  es  oculo,  locuples  ingenio",  und  an  einer 
andern  Stelle  heisst  es  gar:  ,,a  tua  sententia  nemo  in  musica 
appellabit  unquam".  Eine  eigenthumliche  Fiigung,  dass  auch 
der  lorbeergekronte  Florentiner  Organist  Landino  blind  Avar! 

Tiichtige  deutsche  Organisten  des  16.  Jahrhunderts  waren 
auch  noch  Jacobus  Paix,  Organist  zu  Lauingen  (auch  Meister 
der  Laute  wie  Paumann  und  Schlik),  Wolf  Heinz,  Organist  des 


1)  Von  ihm  redet  auch  Pratorius  (Syntagma  2.  Theil  S.  162):  der 
erste  Organist  (in  Constanz)  hat  Hans  Bucher  geheissen,  der  jetzige 
Johann  Deutlein. 

2)  Ausfuhrliches  iiber  ihn,  auch  das  vollstandige,  hochst  interessante 
Gedicht  Rosenpliit's,  eine  Abbildung  seines  Grabsteines  u.  s.  w.  sehe  man 
in  Chry sander's  Jahrbuch  2.  Band  S.  70  bis  72. 
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Erzbischofs  Albert  von  Halle  um  1530  (von  ihm  auch  geistliche 
deutsche  Lieder  in  Georg  Rhau's  Sammlung  ,,newe  geistliche 
Gesange  CXXIII  mit  4  und  5  stimmen"  u.  s.  w.  1544),  Nico- 
laus  Henning  bei  St.  Katkarina  in  Zwickau  (st.  1552),  der  uns 
schon  als  Tonsetzer  bekannte  Gregor  Meyer  in  Solothurn,  in 
der  zweiten  Halfte  des  Jahrhunderts  die  auch  als  Componisten 
trefflichen  Meister  Gregor  Aichinger,  Organist  des  Hauses 
Fugger,  auch  Christian  Erbach,  Organist  zu  Augsburg,  Jacob 
Hasler,  Organist  des  Grafen  Octavian  Fugger  in  Augsburg; 
Elias  Ammerbach  in  Leipzig,  die  beiden  Bernhard  Schmid, 
Vater  und  Sohn,  in  Strassburg. 

Gleich  den  Lautenschlagern  hatten  die  deutschen  Orgler 
ihre  eigene  Notirungsweise,  die  Orgeltabulatur.  Sie  bedienten 
sich  dazu  der  Buchstaben;  die  Benennung:  ,, gross  C,  klein  D, 
ein-,  zwei-,  dreigestrichen  E"  u.  s.  w.  schreibt  sich  davon  her. 
Die  Bewegung  wurde  durch  liber  die  Buchstaben  gesetzte  einfache 
oder  mit  einem,  zwei  u.  s.  w.  Hakchen  markirte  senkrechte  Striche 
ersichtlich  gemacht;  wo  mehrere  Noten  gleicher  Geltung  auf  ein- 
ander  folgten,  zogen  sie  die  Striche  in  eine  einzige  Figur  zu- 
sammen,  daher  die  Tabulatur  wie  ein  seltsam  tiber  eiuander  auf- 
gebautes  Gitterwerk  aussieht.  Im  Vergleiche  zur  Lautentabulatur 
hat  die  Notirungsart  der  Organisten  (von  denen  Agricola  meint, 
,,dass  sie  viel  cliiger  sein,  als  die  lautinisten  mit  yhren  Schein")  die 
Bequemlichkeit,  dass  die  anzuschlagenden  Tone  fur  Blick  und 
Sinn  deutlich  angesetzt  dastehen,  wogegen  der  Vortheil  der  punk- 
tirten  Notirung  fehlt,  das  Steigen  und  Fallen  der  Stimmen  an- 
schaulich  zu  machen. 

Das  alteste  gedruckte  Orgeltabulaturbuch  ist  das  1512  zu 
Mainz  erschienene  von  Arnold  Schlik,  diesem  folgten  die  Arbeiten 
von  Amerbach  1571,  1575,  Bernhard  Schmid  dem  altera  1577 
uud  Jacob  Paix  1583.  Der  jiingere  Bernhard  Schmid  unter- 
scheidet  in  der  Vorrede  seines  Tabulaturbuches  1607  die  ,,teutsche 
Tabulatur"  von  den  ,,italienischen  Spartaturen,  wie  sie  es  zu 
nennen  pflegen".  Letztere  hatten  den  Namen  von  den  auf  ge- 
trennte  Liniensysteme  geschriebenen  Parten  (zuweilen,  z.  B.  noch 
bei  Frescobaldi's  Schuler  Froberger,  hat  Discant,  Alt,  Tenor, 
Bass  jedes  seine  funf  Linien).  Ein  deutsches  Orgelbuch  (von 
Arnold  Schlik?)  lehrt  die  Stimmen  alle  zusammen,  aber  in  ver- 
schiedenen  Farben,  in  ein  System  von  zehn  Linien  einschreiben.1) 
Ornitoparch  hat  etwas  Aehnliches,  nur  zweistimmig  mit  schwarzen 
und  weissen  Noten,  in  seinem  Mikrolog,  aber  nur  um  den  Schulern 
den  Tonsatz    klar    zu    machen ,    wozu    man    Taktstriche    machen 


1)  Zuerst  beschrieben  von  Kiesewetter.    S.  auch  Bellermann's  Contra- 
punkt  S.  28. 
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solle.1)  Pratorius  im  Syntagma  theilt  die  unterschiedlos  aufge- 
schichteten  Linien  schon  in  zwei  Systeme ,  um  den  Part  der 
rechten  und  linken  Hand  zu  unterscheiden;2)  der  Italiener  Merulo, 
gelegentlich  auch  Frescobaldi  bedienen  sich  derselben  Schreib- 
art.3)  Die  deutschen  Organisten  hatten  sich  in  ibre  Tabulator 
so  hineingelebt,  dass  sie  italienische  Compositionen  zu  ibrem  Ge- 
braucbe  eigens  in  solcbe  umscbrieben,  wie  man  dies  z.  B.  im 
Tabulaturbucbe  des  juugern  Scbmid  findet. 

Aelter  als  alle  gedruckten  deutschen  Tabulaturbucher  ist  das 
erst  neuestens  aufgefundene ,  von  Herrn  Fr.  W.  Arnold  in  Chry- 
sander's  Jahrbuchern  veroffentlichte  handschriftliche  Orgelbuch 
Conrad  Paumann's:  „Fundamentum  organisandi  magistri  Conradi 
Paumanns  ceci  de  Nurenberga  anno  1452",  welches  in  seiner 
Aufzeichnung    die    Mensuralnote    und    ihr    Liniensystem    fur    die 


Ornitoparch, 
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rechte  Hand  mit  den  deutschen  Tabulirungsbuchstaben  fur  die 
linke  in  Verbindung  bringt.  Man  dai'f  nicht  unbedingt  nach  den 
zweistimmigen  magern  Stiicken  dieser  Sammlung  das  Orgelspiel 
eines  Hofheimer  u.  A.  auf  grossen  Orgelwerken  taxiren.  Wie 
schon  Arnold  bemerkt  und  der  Basspart  deutlich  erkennen  lasst, 
sind  es  bios  fur  das  kleine  Portativ  gesetzte  Schul-  und  Uebungs- 
stiicke,  in  denen  aber  allerdings  das  ,, Fundament"  des  damaligen 
Orgelspielers  gelegt  ist.  Auf  einfach  in  langern  Noten  steigende, 
fallende  Terzenschritte,  Quartenschritte  u.  s.  w.  im  Bass  baut 
die  rechte  Hand  ein  buntes  Figurenwerk  colorirend  auf,  nicht 
eigentlich  thematisch,  sondern  aus  einer  Anzahl  stets  in  allerlei 
Combinationen  wiederkehrender  Motive  zusammengesetzt ,  die 
gleichsam  den  Vorrath  des  Organisten  bildeten.  In  ganz  der- 
selben  Weise  werden  weltliche  Lieder,  geistliche  Melodieen  als 
Bass  genommen  und  im  Sopran  tiberschnorkelt.  Kleine  Praludien 
iiber  einzelne  Tone  schliessen  sich  an  (Praeambulum  super  fa, 
super  re).  Die  hier  gezogenen  Grundstriche  finden  wir  wieder  im 
Tabulaturbuche  Ammerbach's  u.  A.,  nur  reicher  ausgebildet,  in 
schon  vierstimmigen  Satzen,  welche  Choralmelodieen,  Lieder  u.s.w. 
theils  ganz  einfach  bringen  (wie  Ammerbach  die  Melodie  Herr 
Gott  sei  gepriesen),  theils  mit  fugenartig  eintretenden  Stimmen 
(wie  in  Wo  Gott  der  Herr  nicht  bei  uns  halt),  theils  auch  mit 
Figurationen  und  Colorirungen  in  den  einzelnen  Stimmen,  durch 
welche  das  Stuck  bunt  und  beweglich  wird,  und  in  denen  wir 
dem  Paumann'schen  Motivenvorrath  wieder  begegnen.  Auch 
fremde  Gesangstttcke  werden  ,,gecolorirt",  d.  h.  bis  zur  Unkennt- 
lichkeit  durch  Auflbsung  einzelner  Noten  in  Laufwerk  und 
Passagen  verschnorkelt  (Hofheimer's  Herzliebes  Bild  durch  Ammer- 
bach bearbeitet1)  u.  a.  m.),  dazu  Tanze,  die  aber  nicht  etwa  be- 
stimmt  waren  in  der  Kirche  gespielt  zu  werden,  sondern  zur 
Erheiterung  auf  dem  hauslichen  Regal  oder  Positiv  ausgefiihrt 
wurden.2)  Im  Ganzen  stellen  sich  diese  deutschen  Orgler  als 
ehrliche  Handwerker  dar,  denen  es  um  ihre  Aufgabe  Ernst  ist; 
Schbnheit,  Phantasiereichthum  darf  man  bei  ihnen  eben  nicht  viel 
suchen  —  und  es  finden  auch  wohl  schon  die  Zeitgenossen,  wie 
Hermann  Finck,  allerlei  Scheltenswerthes  zu  riigen.3)     Aber  aus 


1)  Durch  Becker's  „Hausmusik"  wieder  sehr  bekannt  geworden. 

2)  Siehe  dariiber  die  „ulmische  Orgelpredigt"  vom  Jahre  1624,  mit- 
petheilt  in  Mittenleiter's  „Musica  Archiv  fur  Wissenschaft"  u.  s.  w. 
1  Heft  S.  34.  Auch  Ammerbach  sagt:  erhabe  Tanze  um  der  jungen  Leute 
willen  aufgenommen,  die  daran  lieber  lernen  als  an  andern  ernsteren 
Stiicken  —  also  aus  padagogischen  Griinden. 

3)  „Cum  autem  aliquando  in  instrumentis  aut  organis  artis  suae 
specimen  aliquod  exhibere  debent,  ad  unam  hanc  confugiunt  artem,  ut 
inauem  strepitum  confuse  et  sine  ulla  gratia  faciant:   utque   indoctorum 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.     Ill  ^" 
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dem  Boden,  den  die  braven  Manner  treufleissig  im  Schweisse  des 
Angesichtes  bearbeiteten,  ging  am  Ende  die  Kunst  eines  Sebastian 
Bach  hervor.  Man  lasse  sich  durch  die  Herbheit  und  Aermlich- 
keit  der  Paumann'schen  Orgelstiickchen  nicht  irre  machen,  man 
wird  die  Grundelemente,  die  ersten  Familienziige  dieser  Kunst- 
weise    unschwer  wahrnehmen  konnen. 

Die  Gewohnheit,  die  meisterhaften  Motetten  Josquin's,  Orlando 
Lasso's  u.  s.  w.  auf  der  Orgel  als  Instrumentalsatze  vorzutragen, 
that  sicherlich  das  ihre,  die  Organisten  auf  einen  kiinstlerisch 
hoheren  Standpunkt  zu  heben.  Aber,  wie  Bernhard  Schmid  d.  j. 
sagt,  ,,dieweil  ein  vertige  und  geschwinde  Hand  einem  Organisten 
nicht  die  geringste  Zier,  sonderlich  so  sie  rein  gebraucht  wird", 
und  weil  man  es  von  dem  anderen  Tasteninstrumente,  dem  Clavier, 
her  gewohnt  war,  die  langere  Note,  die  hier  allznschnell  ver- 
klang,  durch  ein  ,,leufflein",  einen  Trill er  kiinstlich  ersetzt  zu 
horen,  und  solch'  ein  lebendig  bewegtes  Tonspiel  schwerlich  er- 
mangelte:  Antheil  und  Verwunderung  der  Zuhbrer  zu  erregen: 
so  schnbrkelten  die  Organisten  auch  selbst  in  den  entlehnten 
grossartig-ernsten  Tonsatzen  nach  Herzenslust  herum,  ja  sie  hielten 
das  fur  ein  besonderes  Verdienst.  Elias  Nicolaus  Ammerbach 
versichert  schon  auf  dem  Titel  seines  Tabulaturbuches,  er  habe 
die  darin  enthaltenen  Tonstiicke  ,,aufs  beste  colorirt",  und  der 
jiingere  Schmid  rechtfertigt  einen  solchen  Vorgang  in  der  Vorrede, 
warum  er  sich  ,,an  die  Principia  Musices  vocalis  nicht  binden 
konnen,  sondern  je  zuweylen,  bevorab  in  Coloraturen  von  der 
Herren  Componisten  und  Authoren  Praescripto  abweichen".  Es 
hatte  aber  sein  Gutes,  denn  als  man  endlich  anfing  die  ziellos 
irrlichtelirenden  Passagen  mehr  in  thematischem  Sinne  zu  ge- 
stalten,  in  sie  Sinn  und  Zusammenhang  zu  bringen,  fuhrten  ge- 
rade  sie  zu  einer  lebhafter  figurirten,  anregenden  Musikart.  Auch 
manches  Kunstgesetz  mag  man  auf  diesem  Wege  entdeckt  haben, 
z.  B.  dass  und  warum  die  sogenannten  verdeckten  Quinten  und 
Octaven  unter  Umstanden  verwerflich  sind;  fiillte  man  den 
Zwischenraum   colorirend  mit  „leufflein"   aus,   so  traten  die  fehler- 


auditorum  aures  facilius  demulceant,  admirationemque  sui  ob  celeritatem 
excitent,  interdum  per  sesquihoram  sursum  deorsumque  digitis  per  claves 
discursitant,  atque  hoc  modo  sperant,  se  per  istum  jucundum  (si  diis  placet) 
strepitum  etiam  ipsos  montes  excitaturos  esse,  sed  tandem  nascitur  ridi- 
culus  mus:  fragen  nicht  damach  too  Meister  Mensura,  Meister  Tactus, 
Meister  Tonus,  und  sonderlich  Meister  bona  fantasia  bleibe.  Nam  post- 
quam  aliquo  temporis  spatio  magna  celeritate  per  claves  sine  plurium 
vocum  consonantia  oberrarunt,  ad  extremum  incipiunt  fugam  aliquam 
duarum  vocum  fingere,  ac  utroque  pede  in  Pedale,  ut  vocant,  incidentes, 
reliquas  voces  addunt.  Talis  autem  musica,  non  dico  artificum,  sed  sano- 
rum  saltern  ac  recte  judicantium  auribus  non  magis  grata  est,  quam  Asini 
rugitus1'  Herm.  Finck,  Mus.  IV.). 
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haften  Parallelen  offen  heraus.  Gegen  das  Ende  des  Jahrhunderts 
ling  die  italienische  Musik  an  die  deutschen  Orgler  zu  interessiren; 
sclion  bei  Jacob  Paix  (1583)  muss  sich  selbst  Palestrin&  gefallen 
lassen  tabulirt  zu  werden ,  und  der  jiingere  Bernhard  Schmid 
bringt  Orgelcompositionen  der  beiden  Gabrieli,  Diruta's,  Brignole's 
Adriano  Banchieri's  u.  s.  w.  in  deutscbe  Tabulatur.  Und  gar 
J.  Woltz  riibmt  sieh  auf  dem  Titel  seiner ,, Nova  musices  organicae 
tabulatura"  (1617),  dass  er  Werke  aufgenommen  habe  ,,von  den 
berhiimptesten  Musicis  und  Organisten  Teutsch  -  und  Welscb 
Landes".  So  gingen  die  Geistesstromungen  hiniiber,  heruber, 
die  Kunst  und  das  Kunstvermogen  aber  entwickelte  sich  immer 
reicher. 


Die  Musik  in  England. 

Wenn  jedermann  zugibt ,  Englands  Seemacht  sei  imposanf, 
seine  Industrie  bewundernswerth  und  grossartig,  sein  Maschinen- 
wesen  ein  Triumph  menschlichen  Scharfsinns:  so  gilt  es,  was 
Tonkunst  betrifft,  insgemein  fur  ein  Land,  das  gute  Musik,  wo 
moglich  die  beste  die  man  haben  kann,  von  aussen  her,  etwa 
wie  seine  Port-  und  Sherryweine,  verschreibt  und  glanzend  be- 
zahlt,  deutsche  und  italienische  Tonkunstler  kommen  lasst,  fur 
Joseph  Haydn,  C.  M.  von  "Weber,  Mendelssohn-Bartholdy  ix.  s.  w. 
sich  so  weit  erwarmt,  als  dies  in  dem  kuhlen  Nebelklima  uber- 
haupt  moglich  ist  —  aber ,  um  nur  einen  grossen  Meister  zu 
haben,  endlich  durch  eine  Art  Naturalisationsact  den  Sachsen 
Handel  fur  einen  englischen  Componisten  erklaren  muss.  Selbst 
die  rechte  Kunstliebe,  das  Kiinstverstandniss  will  man  den  Eng- 
landern  absprechen.  Man  verschreibe  und  honorire  das  Beste 
eben  nur  um  das  anerkannt  Beste  zu  haben ,  nicht  um  es  im 
Geiste  und  in  der  Wahrheit  zu  geniessen  —  wie  der  Englander, 
in  Italien  reisend ,  Antiken ,  Benvenuto'sche  Schmucksachen, 
Raphael's  und  Mantegna's,  Corregio's  und  Guido's  zusammenkauft, 
die  er  dann  daheim  in  irgend  ein  Landhaus  sperrt,  das  weder  er 
noch  sonst  ein  Mensch  je  betritt,  dabei  aber  von  der  Sache  gerade 
so  viel  versteht,  um  in  der  Tribune  zu  Florenz  den  Apoilino  fur 
den  Apoll  von  Belvedere  zu  nehmen,  beim  Anblick  des  Laokoon 
im  Vatican  kalt  zu  bemerken:  ,,man  kenne  ihn  schon  von  Paris 
her,  dort  sei  er  aber  griin";  (eine  Broncecopie)  —  um  ange- 
sichts  der  Disputa  und  Schule  von  Athen  einen  copirend  da- 
sitzenden  Maler  zu  fragen:  (,,wo  denn  urn's  Himmelswillen  die 
Sale  mit  den  beruhmten  Fresken  Raphael's  seien",  und  die  Ge- 
maldegalerieen,  vom  Cicerone  geleitet  und  belehrt,  zu  durchrennen, 
bei  jedem  Gemalde  aber,  das  sein  geleitender  Sokratesgenius  in 
Uebereinstimmung  mit  seinem  rothgebundenen  Reisehandbuch  fur 

29* 
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beriihnit  i^celebre  —  celebrated)  erklart,  in  letzteres  mit  Bleistift 
ein  kleines  Randzeichen  zu  machen  zuin  kiinftigen  Beweise,  man 
kabe   das  Kunstwerk  wirklich  und  wahrhaftig  gesehen,   obne  docb 
in  der    nacbsten  Minute    davon    das  Geringste    mehr    zu    wissen. 
Man    bat    uns     sogar    pbilosophisch-tiefsinnig    belebrt,    dass    und 
warum  England   grosse  Dichter  —   sogar  einen  Shakespeare!  — 
gehabt,  aber  in  der  Malerei  nie  etwas  Sonderlicbes,  in  der  Musik 
gar  nie  etwas  geleistet,  vom  Anbeginn    der  Dinge    bis    auf   den 
heutigen  Tag  ein  durch  und  durcb  unmusikaliscbes  Land.     Wie 
wird  sicb  der  Tiefdenker,   der  die  Unmoglichkeit  einer  Musik  in 
England  aus  Nationalcharakter,  Verfassung,  Lage  u.  s.  w.  so  scbbn 
und  so  unwiderleglich  bewiesen  bat,   wundern ,    wenn ,    ihm  zum 
Possen,   die   Geschichte  vielmebr    nach    urkundlich    vorliegenden 
Daten  und  Werken  erklaren  muss:   England  ist  scbon  in  fruher 
Zeit  sebr  musikaliscb,  ja  fast  der  Rival  der  Niederlande  gewesen, 
obwohl  es  von  letzteren  bald  und  weit  iiberbolt  wurde,  und  fast 
gleicbzeitig  mit  dem  rbmischen  Palestrina  und  Vittoria  hat  England 
an  Thomas  Tallis  und  William  Bird  Meister  gehabt,  welche,  wenn 
sie  sicb  auch  mit  den  grossen  Tonsetzern  der  romisehen  Schule 
nicht   messen    kbnnen ,     doch    als    achtbare ,   ja    als    bedeutende 
Meister  gelten  diirfen. 

Der  aus  dem  Ende  des  13.  Jahrhundert  herriihrende  neuer- 

lich  von  Coussemaker  publicirte  Tractat  des  britischen  Museums, 

dem  wir  so  wichtige  Nachrichten  iiber  die  altesten  franzbsischen 

Meister  der  Tonkunst,  den  Perotinus  Magnus,  Leoninus  u.  s.  w., 

danken,    erzahlt:     ,,Es    gab    gute    Sanger    in  England    und    sie 

sangen  sebr  kbstlick,  wie  Magister  Johannes  Filius  Dei,  wie 

Makeblit    bei    Winchester    und    Blakesmit    am    Hofe    Kbnig 

Heinrich   des  letaten".     Derselbe  Tractat  erwahnt  eines  eigenen 

,, modus  Anglicanus  notandi",  was  sicb   auf  die  Mensurirung  be- 

zieht,  iiber  welche  England,    wie   wir  bereits   fruher   dargestellt, 

viele  und  wichtige  lehrhafte  Schriften  besass.    Blakesmit  gebbrte 

dem  Hofe   Heinrich's  II.    an;    aus    derselben   Zeit   sind   noch   zu 

nennen  Brunham,  W.   de  Duncaster,   Robert  Trowell  und 

der  Mbnch    von   Reading,    der   vor    1226   jenen    oft   genannten 

sechsstiminigen  Canon  Sumer  is  cumen  schrieb,    den   Burney  und 

Hawkins    erst    in  das   15.  Jahrhundert  verweisen   zu  miissen  er- 

achtet    haben.1)       ,,Vom    musikalischen    Standpunkte    aus",    sagt 

Coussemaker,  ,,ist  es  eine  der  merkwiirdigsten  Compositionen  jener 

Epoche,  die  Melodie  ist  anmuthig  und  leicht,  der  Rkythmus  ein- 

fach  und  regelrecht,  die  Harmonie  ist  voll  und  enthalt  nur  wenige 


1)  Vergl.  Coussemaker's  „L'art  harmonique  aux  XII  et  XIII  siecles" 
Seite  144  und  150  des  Textes  und  Seite  XL VI  und  54  der  Beilagen, 
und  dessen  ,,Harmonistes  des  XII  et  XIII  siecles"  S.  10  und  11.  Den  oben 
erwahnten  Tractat  sehe  man  in  seiner  „Nova  series  scriptorum  de  musica" 
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Quintenfolgen".1)  Derselbe  Codex,  dessen  letzte  Datirung  1226 
ist,  enthalt  ein  Triplum  Ave  gloriosa  virginum,  ein  Quadruplum 
Ave  gloriosa  mater,  dann  fiir  drei  alternirende  Stimmen  eine  Art 
Gesprach  zwischen  Samson,  Delila  nnd  einem  dritten  Interlocutor 
Samson  dux  fortissime  und  fiinf  Pro  sen  zu  Ehren  der  h.  Jungfrau. 
Pass  Tinctoris  den  Englandern  bescheidentlich  die  Eh  re  abtreten 
will,  die  Vater  des  Contrapunktes  gewesen  zu  sein ,  wissen  wir. 
Man  mag  von  dem  Werthe  dieses  Zeugnisses  halten  was  man 
will,  es  beweist  wenigstens  unwiderleglich ,  was  man  in  den 
Niederlanden  von  den  Englandern  dachte.  Dunstable  war 
sogar  in  Italien  sehr  geschatzt,  in  dem  aus  dem  Anfange  des 
15.  Jahrhunderts  herriihrenden  Codex  von  Piacenza,  den  jetzt 
das  Liceo  musicale  in  Bologna  besitzt ,  1st  der  „Johannes 
Dunstaple  Anglicus"  durch  vier  Stiicke  vertreten  (ein  Patrem, 
ein  Regina  coeli  laetare,  die  Motetten  Sub  tua  protedione  und 
Quam  fulcra  es  et  quam  decora):,  eben  dort  kommt  ein  Gerva- 
sius  de  Anglia  mit  einem  Et  in  terra  pax,  ein  Johannes 
Bennet  Anglicus  mit  einem  Sanctus  und  Qui  tollis,  ein  Zaca- 
rias  Anglicanus  mit  einem  Et  in  terra  vor ,  und  ein  Patrem 
und  ein  Benedicta  es  coelorum  regina  ist  mit  ,,de  Anglia",  ein 
Patrem  mit  ,,Anglicanum"  (so!)  bezeichnet.  Alle  diese  schwarz 
notirten  Compositionen  nehmen  einen  den  Arbeiten  Brasart's, 
Ciconia's  u.  s.  w.  ahnlichen  Standpunkt  ein.  Man  wird  sich 
des  von  Burney  beschriebenen  Codex  erinnern,  der,  aus  dem 
Kloster  zurn  h.  Kreuze  in  Waltham  stammend,  die  Ueberschrift 
tragt  ,,Hunc  librum  vocitatum  Musicam  Guidonis  scripsit  Dominus 
Johannes  Wylde  quondam  exempti  Monasterii  Sanctae  Crucis 
de  Waltham  praecentor"  und  dessen  echter  englisch  geschriebener 
Tractat  bezeichnet  ist:  ,, Lionel  Power  of  the  Cordis  ofMusike", 
worin  unter  andern  eine  dem  franzosischen  Fauxbourdon  ent- 
sprechende  Singweise ,  auch  eine  Art  zu  dechantiren  gelehrt 
wird.2)  In  dem  Codex  von  Piacenza  lernen  wir  den  Lionel 
Power  auch  als  Tonsetzer  in  der  res  facta  durch  ein  Salve  Re- 
gina, ein  Alma  redemtoris  und  ein  Ave  regina  kennen ;  diese  drei 
Compositionen  sind  bezeichnet:  ,,Leonell  Polbero,  Leonelle  und 
Leonel".  Die  Italienisirung  des  Namens  ist  sehr  bemerkens- 
werth  (wie  bei  dem  Monche  Hothby  in  Ottobi):  sie  lasst  fast 
annehmen,  dass  Power  oder  Polbero  in  Italien  gewesen,  so  gut 
wie  Fra  Ottobi     oder    wie    der    Feldherr    John    Hawkwood,    den 


1)  Man  wolle  den  zweiten  Band  dieses  "Werkes  S.  470  vergleichen. 
Coussemaker's  wichtige  Publication  en  lagen  damals  noch  nicht  vor;  ich 
nehme  kein  Bedenken,  das  Nachtragliche  hier  an  passender  Stelle  ein- 
zuschalten. 

2)  Die  umstandlichen  Mittheilungen  sehe  man  in  Burney's  „Hist.  of 
music",  2.  Band  S.  413  und  422—425. 
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sich  die  Italiener  mit  Johannes  Acutus  (Giovanni  Acuto)  in  ahn- 
licher  Weise  mundgerecht  machten.  Man  darf  also  nicht  gar 
zu  grosses  Gewicht  darauf  legen,  wenn  Burney  iiber  die  alteste 
Kunst  seiner  Landsleute  etwas  kleinlant  thut.  Freilich  ent- 
wickelte  sich  die  Musik  in  den  Niederlanden  weit  glanzender, 
und  eine  Arbeit  wie  der  Siegesgesang  von  Azincourt,  den  Burney 
als  Andenken  eines  glorreichen  Ereignisses  mitzutheilen  doch 
nicht  umhin  kann,  steht  gegen  Dufay,  Eloy,  selbst  gegen  H.  de 
Zeelandia  weit  zuriick.  Aber  man  muss  den,  wie  sich  jetzt  ge- 
zeigt  hat,  fast  zweihundert  Jahre  alteren  Canon  des  Monches 
von  Reading  in  die  andere  Wagschale  legen,  der  fur  jene  friihe 
Zeit  wahrhaft  iiberraschend  ist  und  seinerseits  die  niederlandische 
Messe  von  Tournay  weit  iibertrifft.  Man  sieht  also,  dass  die 
Angabe  Tinctoris'  von  den  ,,Englandern,  deren  Haupt  Dunstable 
gewesen",  welche  Kiesewetter  (zur  Unzeit  halbspbttisch)  als  eine 
,,irrige  Meinung"  anfiihrt,1)  ganz  richtig  ist,  und  die  fernere 
Angabe  des  beruhmten  niederlandischen  Lehrers  ,,der  Ursprung 
der  neuen  Kunst  (des  Contrapunktes)  sei  in  England  zu  suchen" 
wenigstens  nicht  so  ganz  und  gar  in  der  Luft  schwebt,  wie  man 
bisher  gemeint  hat;  man  sieht  ferner,  dass  Kiesewetter's  Be- 
hauptung  ,,die  Saat  der  Kenntnisse  von  der  Mensuralmusik  habe 
damals  besonders  in  England  und  in  Frankreick  Wurzel  gefasst 
und  sei,  wenn  auch  nur  nothdurftig,  gepflegt  worden'',2) 
ganzlich  aufgegeben  werden  muss,  dass  vielmehr  —  wie  die  Bau- 
kunst  jener  Epoche,  deren  ragende  Dome  noch  jetzt  von  dem 
gleichartigen  Geiste,  der  die  Vblker  beseelte,  und  der  Gleich- 
artigkeit  ihrer  Cultur  Zeugniss  geben,  wenn  sich  auch  die  Durch- 
bildung  nach  Verschiedenheit  der  Volks-  und  Landercharaktere 
verschieden  modificirte,  so  auch  eine  gemeinsame,  auf  gemein- 
samen  Grundlagen  beruhende  Musikbildung  die  Volker  durch- 
drang  (schon  dass  man  dem  Gespenste  des  Organums  bei  dem 
Flandrer  Hucbald  und  dem  Toscaner  Guido  in  gleicher  Art 
begegnet,  hatte  die  Forscher  aufmerksam  machen  konnen),  ein 
gemeinsames  geistiges  Besitzthum  freilich ,  das  sich  bei  den 
einzelnen  Nationen  keineswegs  gleichmassig  und  gleichartig  weiter 
entwickelte,  zumal  in  friiher  Zeit  die  Niederlander  schon  einen 
Wilhelm  Dufay  aufweisen  konnten  und  sich  einer  so  vorge- 
schrittenen  Kunst  rtihmen  durften,  dass  ihnen  hinfort  die  anderen 
Lander  neidlos  den  Vorrang  weitaus  einraumteu,  ohne  dass  doch 
die  Niederlander  etwa  ein  fbrmliches  Monopol  in  Sachen  der 
Musik  ausgeiibt  batten,  und,  wie  einer  vorgefassten  Idee  zu  Liebe 
seit   Kiesewetter    behauptet   wovden,    entweder   gar    keine    eigeno 


1)  Gesch.  d.  Musik  S.  47. 

2)  a.  a.  O.  S.  3G. 
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Musik  besessen  hatten,  oder  ihre  ganz  klaglichen  Versuclie  nur 
dazu  gut  gewesen  waren  sie  zu  der  Einsicht  zu  bringen,  dass 
ilinen  nicbts  iibrig  bleibe  als  niederlandiscbe  Musik,  wie  fremde 
Waare,  welcbe  die  eigene  Heimatb  nicbt  bervorbringt ,  einflihren 
zu  lassen.  Die  niederlandiscbe  Kunst  selbst  konnte  nur  aus 
einem  allerwarts  fleissig  bearbeiteten  Boden  aufkeimen.  Dass 
man  in  den  Niederlanden  den  Contrapunkt  etwa  ,,erfunden" 
babe,  wie  das  Einpockeln  der  Haringe,  werden  dem  neueren  und 
neuesten  Funden  und  Entdeckungen  gegenuber  nur  nocb  die 
,,Belgomanen"  bebaupten  wollen. 

Wenn  nun  die  Kunst  der  Englander  in  der  ersten  Halfte 
des  15.  Jabrbunderts  von  den  benacbbarten  Niederlandern  liber- 
bolt  und  verdunkelt  wurde,  so  macbte  sie  docb  im  Laufe  eben 
dieses  Jabrbunderts  ibrerseits  aucb  nambafte  Fortscbritte ,  so 
dass  die  engliscben  Tonsetzer  zu  Ende  dieses  und  zu  Anfang 
des  16.  Jabrhunderts,  wenn  sie  aucb  der  glanzenden  Kunstent- 
wickelung  der  Niederlander  gegenuber  nocb  vielfacb  befangen 
erscbeinen,  sicb  docb  als  gebildete  und  woblgescbulte  Musiker 
Vewabren,  ja  die  Grundziige  und  musikaliscben  Idiotismen,  die 
Art  der  Durcbfubrung,  der  Harmonie  und  Rhythmik,  die  An- 
wendung  kunstvollerer  Wechselbeziehungen  in  den  einzelnen 
Stimmen,  die  engliscbe  Scbule  als  die  leibliche  Schwester  der 
niederlandischen  erkennen  lassen.  Wir  finden  aucb  reicbe  Con- 
trapunktirungen  iiber  einen  notengetreu  beibebaltenen  kircblicben 
Cantus  firmus1)  oder  ein  Volkslied2)  als  Tenor;  Stimmen,  die 
sicb  im  Tongefiige  durch  einen  Nacbabmungscanon  verdoppeln;3) 
Messen,  nacb  dem  zu  Grunde  gelegten  Motive  benannt;4)  enge 
intricate  Nacbabmungen5)  und  fein  ineinandergreifendes  Noten- 
gewebe;  die  Miscbungen  gerader  und  ungerader  Taktbewegung;6) 
die   melodiscb-harmonischen    Kettengange;7)    liberall    aber    voll- 


1 — 7)  Die  Beispiele  und  Nachweisungen  zu  alle  dem  wolle  der  ge- 
neigte  Leser  in  den  zahlreichen  Musikbeilagen  aufsucben,  welche  Burney 
und  Hawkins  als  lehrreiche  Pi'oben  der  Musik  alterer  englischer  Tonset^er 
ihren  musikbistorischen  Werken  beigegeben  haben.  Ich  bemerke  bei 
dieser  Gelegenbeit,  was  man  vielleicbt  ohnehin  nicht  unbemerkt  lassen 
wird:  dass  diese  Abtbeilung  meines  Buches  ,,die  Musik  in  England"  am 
wenigsten  auf  eigener  Quellenforschung,  zu  der  mir  leider  nur  wenig 
Gelegenheit  gegeben  war,  und  zumeist  auf  den  Daten  beruht,  welcbe 
wir  jenen  beiden  fleissigen  und  gewissenhaften  englischen  Musikhistorikern 
verdanken.  Ich  hoffe  aber  aucb,  man  werde  trotzdem  mancbes  Neue 
finden,  und  mir  das  billige  Zeugniss  geben,  dass  ich  nicht  blank  abge- 
schrieben,  oder  hochstens  mit  andern  Worten  dasselbe  gesagt  habe.  Mein 
Urtheil  behielt  ich  mir  natiirlich  frei,  und  man  wird  wohl  sehen,  dass 
ich  die  englischen  Meister  in  einer  ganz  andern  Beleuchtung  erblicke  als 
z.  B.  Burney  und  wer  ihm  nachspricht.  Auch  jenes  vielbesprochene 
Zeugniss  des  Tinctoris  ist  (gegen  Kiesewetter)  bei  tieferer  Forschung  bei 
mir  zu  Ehren  gekommen. 
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giltige  Zeugnisse  fiir  eine  Schulung  und  Durchbildung,  die  es 
mit  der  Sache  sehr  ernstlich  nahm.  Diese  englische  Tonkunstler- 
schule  hat  nicbt  den  phantastischen  und  nicht  den  griibelhaften, 
spitzfindigen  Zug  der  niederlandischen,  sie  ist  eber  nuchtern- 
verstandig ,  sie  geht  dabei  allerdings  verwickelten  Tonsatzen 
nichts  weniger  als  aus  dem  Wege,  aber  sie  sucht  sie  nicbt 
eigentlich  auf,  sie  hat  nicht  die  tiefe,  reine  Empfindung,  welche 
bei  den  Niederlandern  so  oft  durcb  das  Netz-  und  Gitterwerk 
der  Contrapunktik  durchbricht,  nicht  das  geistreiche  Anregende 
der  niederlandischen  Tonwerke,  nicht  deren  grossartige  Meister- 
schaft;  aber  die  gewissenhafte  Durchfuhrung  der  gewahlten  Auf- 
gabe  zeichnet  sie  aus,  die  sorgsame,  nette  Arbeit  in  alien  Einzel- 
heiten,  die  Reinheit  oder  wenn  man  will  Reinlichkeit  des  Satzes, 
die  eigenthiimliche  Melodik ,  aus  der  zuweilen  unverkennbar 
etwas  von  der  Art  englischen  Volksgesanges  kerauszufuhlen  ist, 
die  consequente ,  man  konnte  sagen  logische  Anordnung  der 
Pbrasen  des  Wechselverkehres  der  einzelnen  Stimmen.  Das 
Alles  giebt  den  Compositionen  eine  solide  Gediegenheit,  welche 
ihnen  den  Rang  wirklicher  Kunstarbeiten  sicbert.  Wenn  in  den 
Compositionen  der  Italiener  derselben  Zeit  der  poetisch-kiinstlerische 
Zug  liber  den  verhaltnissmassig  unausgebildeten  technischen  her- 
vortritt,  so  tritt  bei  den  Englandern  die  reell-bandwerkliche  aber 
solide   Seite  iiber  die  poetische. 

In  der  zweiten  Halfte  des  16.  Jahrhunderts  erfolgt  ein  plotz- 
licher  Aufschwung  und  die  englische  Schule  erreicht  endlich 
eine  achtbare  Hohe,  wenn  auch  bei  Weitem  nicht  die  Hohe, 
auf  welche  sich  die  Niederlander,  Deutschen  und  Italiener  empor- 
geschwungen.  Die  Niederlander,  obwohl  unter  Zwang  und  Bann 
der  Contrapunktik  stehend  und  unter  gleichartigen  Bedingungen 
und  Beschrankungen  arbeitend,  scheiden  sich  trotzdem  in  den 
einzelnen  Tonsetzern  in  Individualitaten ,  welche  bei  im  All- 
gemeinen  durchgehender  Familienahnlichkeit  der  Schule  doch 
ihre  sie  personlich  bestimmt  bezeichnenden  und  kennzeichnenden 
Ziigehaben.  Nicht  bios  Josquin,  Pierre  de  laRue,Loyset  Compere, 
Agricola  u.  s.  w. ,  sogar  schon  die  alteren,  Hobrecht,  Okeghem, 
Barbireau  u.  s.  w. ,  sind  wahre  kiinstlerische  Charaktertypen. 
Die  Individualitaten  der  gleichzeitigen  englischen  Tonsetzer  ver- 
schwinden  vollstandig  hinter  dem  ornamentreichen  Teppichge- 
webe  der  Contrapunktik,  daher  ihre  Werke  vor  Allem  die  ausser- 
liche  musikalische  Form  herauskehren,  Avahrend  bei  den  Nieder- 
landern durch  alle  strenge  Construction  hindurch  sich  schon 
bedeutende  Regungen  eines  tiefen  Seelenlebens  fiihlbar  machen. 
Den    Englandern    ist    die    Musik    noch    vorwaltend    Formenspiel 


1)  Hist.  of.  mus.  2.  Band  S.  540. 
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(Hanslick's  ,,tonend  bewegte  Formen!"),  den  Niederlandern  schon 
Tragerin  des  Geisteslebens  in  seinenPhasen  (von  gewissen  trocknen 
Tonexercitien    selbstverstandlich   abgesehen). 

Burney,  der  mit  einem  Patriotismus,  welcher  nicht  zu  schelten, 
aber  audi  nicbt  unbedingt  zn  loben  ist ,  den  "Werken  seiner 
Landsleute  besondern  Forscberfleiss  zugewendet,  nennt  als  Mit- 
glied  der  Capelle  Heinricb  VI.  Edmund  Turges,  aus  der 
Capelle  Heinricb  VII.  William  Cornishe  den  jungeren,  ferner 
Robert  Fairfax,  den  man  1511  in  Cambridge  zum  Doctor 
der  Musik  macbte  (denn  in  England  bebielt  die  Musik  ihren 
universitatsniassigen  Facultatscharakter  —  als  erster  ,, Doctor" 
kommt  Jobn  Hambois  im  15.  Jabrhunderte  vor) ,  *)  William 
of  Newark,  Tudor  oder  Tutor,  Sbeyngbam,  Gilbert  Ba- 
nester,  Brown,  Richard  Davy,  Sir  Thomas  Phelyppes 
oder  Philips  (das  ,,Sir"  deutet  den  Geistlichen  an).  Eins  der 
Stiieke ,  welches  Burney  aus  einem  im  Besitze  des  Generals 
Fairfax  befindlich  gewesenen  musikalischen  Manuscripte  mittheilt, 
das  Duo  That  was  my  woo  von  Robert  Fairfax,  war  nach  seiner 
Meinung  an  Heinricb  VII.  gerichtet,  als  er  1485  nach  der  sieg- 
reichen  Schlacht  bei  Bosworth  den  Thron  bestieg.  Dieses  histo- 
risch-musikalische  Denkmal  ist  schon  betrachtlich  besser  als  der 
Gesang  nach  der  Schlacht  bei  Azincourt,  aber  doch  noch  immer 
steif  und  schwerfallig  genug.  Viel  besser  sind  die  mitgetheilten 
Satze  seiner  Messe  Alb  anus,  das  Qui  tollis  und  Qiioniam  tu  solus, 
dreistimmig  und  von  recht  guter  Bewegung  in  den  Stimmen, 
der  erste  Satz  auch  von  wirklich  reiner  Wirkung.  Das  Gleiche 
ware  von  dem  von  Hawkins  mitgetheilten  dreistimmigen  Stiieke 
des  ,, Doctor  Fayrfax"  zu  sagen  Ave  swmmae  aeternitatis  filia,2) 
bis  auf  die  unglaublich  ungeschickte  Art,  wie  das  Stiick  ohne 
eigentliche  Cadenz  unbeholfen  schliesst.  John  Dygon  oder 
Digon,  seit  1497  Prior  von  St.  Augustin  in  Canterbury  (st.  1509), 
brachte  es  nur  zum  Baccalaureus;  seine  dreistimmige  Motette  Ad 
lapidis  positionem3)  sieht  fiir  die  Zeit  sehr  altfrankisch  aus ,  sie 
erinnert  im  Ganzen  auffallend  an  den  alten  Okeghem,  aber  eben 
nur  ausserlich,  ohne  den  belebenden  Hauch  seines  Geistes.  Die 
akademisch-musikalischen  Grade  waren  nicht  so  wohlfeil  zu  er- 
halten:  John  Shepard  studirte  20  Jahre  in  Oxford  und  konnte, 
als  er  1554  um  den  Doctortitel  bat,  diesen  nicht  erhalten, 
sondern  blieb  ,, bachelor".4)  Sein  dreistimmiger  Communionsgesang 
Steu'n   first    after  Christ  for  Gods  wold5)   ist   nichts    weniger    als 


1)  a.  a.  O.  S.  401. 

2)  Hawkins,  Hist,  of  mus.  2.  Band  S.  516. 

3)  a.  a.  0.  S.  519. 

4)  a.  a.  0.  S.  522. 

5)  a.  a.  0.  S.  523. 
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ein  Meisterstiick,  und  man  darf  keinem  der  gleickzeitigen  nieder- 
landischen,    deutschen    oder    franzosischen    Meister    die   Schmach 
anthun,   sie   etwa  zur  Vergleichung  herbeizuziehen.    Dagegen  darf 
sicli    John    Thome    von    York    (aus   der  Zeit  Heinrich  VIII.) 
mit    seiner    ziemlich    umfangreichen    dreistimmigen    Motette    Stella 
coeli *)    gar    wohl    sehen    lassen.      Die    Stimmftihrung    ist    ganz 
gediegen   und    lebendig,    durch    sehr    gelungene    Nachahniungen 
interessant,  die  Harmonie    klangvoll ,    die  Wirkung    des  Ganzen 
durchaus  edel  und  bedeutend.    Die  Composition  ist  dem  nieder- 
landischen  Style,  etAA^a  Ghiselin's  oder  Gaspar's  oder  auch  Agricola's 
in   seinen   gemassigteren  Stiicken,   sehr  ahnlich,   also   fur  die  Zeit 
ihrer  Entstehung    doch  wieder  etwas   obsolet;   die  Cadenzbildung 
ist  ubrigens  anch   hier   nicht    die  kraft-    und    lebensvolle    nieder- 
landische,   sondern  die    mattere    englische,    aber   hier   mindestens 
nicht    wesentlich     storend.       Als     englische     Tonsetzer    vor    der 
Reformation  nennt  HaAvkins  (nach    Morley's    Catalog)   nebst   den 
vorhin    nack  Burney    namhaft  gemachten,    noch   John  Charde, 
Richard    Ede,    Henry    Parker,    John    Norman,    Edmund 
Sheffield,  Hamshere,  Brown  und  Heydingham.2)    Aus  der 
Zeit    Heinrich  VIII.,    nebst   John    Thome,    auch    John  Red- 
ford,   Organist  bei  St.  Paul,  Ge  org  E  the  ridge,    1534  im  Christ- 
College  zu   Oxford   (,,musicus    turn    vocalis    quam    instrumentalis, 
cum  primis  in  Anglia  conferendus"   sagt  Pits,   er  riihmt  ihn  auch 
als    Mathematiker    und    ,,Poeta    elegantissimus" ,     der     englische, 
lateinische,  griechische  und  hebraische  Verse  dichtete  und  ,,ad 
tactus  lyricos",  also  zur  Laute,  trefflich  sang  —  ein  interessantes 
Bild  eines   Gelehrten  im  damaligen  venvunderlichen  Styl   —   die 
Musik     scheint     aber     doch    nur    halbdilettantisch     neben     dem 
Griechischen    und    Hebraischen   hergelaufeu    zu    sein),    Richard 
Edwards    aus    Somersetshire,     1547     Senior    der    Studenten    im 
Oxforder  Christ-College,  unter  Elisabeth  in  der  Hofcapelle    „for 
comedy  and  interlude",  Robert  Testwood  und  John  Marbeck. 
Der  letztgenannte,  Organist  der  Georgscapelle  zu  Windsor,  eifriger 
Freund  der  Reformation,   als   soldier   unter   Heinrich  VIII.   zum 
Feuertode  verurtheilt  und  nur  durch   die  Gunst  des  Bischofs  von 
Winchester    gerettet,    ist,    Avie    in  Deutschland    Johannes  Walter 
als  Vater  des  evangelischen  Gesanges  gelten  darf,   der  Begriinder 
des  Gesanges  der  auglicanischen  Kirche,  fur  die  er  sein  ,,Book 
of  common  prayer"  (1550)  in  planem  Gesange  zusammenstellte.3) 
Seine     anerkennensAverthe    Tiichtigkeit     als    Contrapunktist    lasst 


1)  a.  a.  0.  S.  523. 

2)  a.  a.  0.  S.  532. 

3)  Seine  sehr  interessante  Gescliichte  bei  Hawkins  3.  B.  S.  241—245. 
Man  sehe  ferna"  Burney  2.  Band  S.  578  und  3.  Band  S.  21. 
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das  von  Hawkins  mitgetheilte  dreistirnmige  A  virgin  a  mother1) 
erkennen.  Smith's  „Musica  antiqua"  hat  von  Marbeck  ein  Te 
Deum,  und  das  britische  Museum  (Cod.  226)  bewahrt  von  ihm 
eine  fiinfstimmige  Messe. 

Wie  Marbeck ,  hatte  wahrend  der  Reformationszeit  auch 
John  Taverner  Verfolgungen  zu  leiden.  Er  war  Organist  zu 
Boston  und  Sanger  der  Cardinalskirche  zu  Oxford;  dass  er  auch 
als  Lehrer  thatig  war,  beweist  der  Umstand,  dass  das  Vergehen, 
welches  ihn  in  ein  dumpfes  unterirdisches  Kerkerloch  und  fast 
auf  den  Scheiterhaufen  brachte,  darin  bestand,  einige  der  neuen 
Lehre  dienende  Biicher  in  seinem  Schulzimmer  aufbewahrt  zu 
haben.  Was  von  seinen  Compositionen  durch  Hawkins  und 
Burney  neu  publicirt  worden,  die  Motetten  0  splendor  gloriae2) 
und  Dum  transisset  sabbatum3)  (letztere  auf  den  kirchlichen,  ganz 
strenge  beibehaltenen  Cantus  planus  vierstimmig  componirt)  und 
ein  zweistimmiger  Canon  mit  freiem  Basse  als  dritte  Stimme 
Qui  tollis  aus  der  Messe  0  Michael42)  sind  gute  Arbeiten;  der 
Canon  two  parts  in  one  ist  besonders  wohlgelungen ,  natiirlich 
und  wohlklingend  und  darf  sich  neben  ahnlichen  niederlandischen 
Stiicken  ganz  wohl  horen  lassen.  Burney  bemerkt,  er  babe  in 
den  18  Messen ,  welche  die  Musikschule  zu  Oxford  bewahrt, 
keinen  zweiten  gefunden.  Aber  sonst  ist  diese  kiinstliche  Form 
den  englischen  Meistern  ganz  gelaufig.  Hawkins  theilt  aus  einer 
Handschrift  des  Christ-College  von  Robert  Johnson,  einem 
Geistlichen,  zwei  Canons  mit,  der  eine  davon  ist  eine  Fuga  ad 
minimam  im  Unison  (two  parts  in  one  voyce,  a  mynnim  after 
another),  der  andere  ad  Semibrevem  in  der  Undecime  (two  parts 
in  one,  an  eleventh  above  another),  beide  bilden  Gegenstimmen 
zu  dem  Cantus  firmus  0  lux  beata  trinitas^)  Das  ist  ganz  im 
niederlandischen  Sinne,  so  auch  die  beigeschriebene  Gebrauchs- 
a,nweisung.  Der  gepriesene  William  Bird  hat  zu  demselben 
Cantus  firmus  canonische  Studien  geschrieben  mit  Canons  in  der 
Augmentation  u.  s.  w.,  ferner  zu  dem  kirchlichen  Gesange  des 
Miserere  einen  Canon,  der  durch  doppelte  und  vierfache  Aug- 
mentation drei  Stimmen  heraus-  und  zusammenqualt. 6)  Diese 
Dinge  zu  singen  oder  zu  horen  ist  gleich  unmoglich  —  sie  sind, 
wenn  wir  Herrn  Carl  van  Bruyck  einen  sehr  bezeichnenden  Aus- 
druck    abborgen    diirfen,    ,,eine    Art    contrapunktischer    Katzen- 


1)  a.  a.  0.  S.  246  und  f. 

2)  Hawkins  2.  Band  S.  513. 

3)  Burney  2.  Band  S    557. 

4)  a.  a.  0.  S.  560. 

5)  2.  Band  S.  355. 

6)  a.  a.  0.  S.  356  bis  359. 
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musik",1)  so  gut  oder  vielmehr  so  schlimm,  wie  die  bewussten 
Omme-Arme- Agnus  Josquin's  und  P.  de  la  Rue's.  Ein  fiinfstim- 
miges  Dum  transisset  sdbbatum  Maria  Magdalena,  von  dem  oben 
genannten  Robert  Johnson2)  liber  den  kircklichen  Cantus 
planus  als  Tenor  in  reich  figurirten  Gegenstimmen  componirt, 
ist  dagegen  ein  iiberraschend  gutes,  beinalie  an  Mouton's  Oster- 
motetten  mahnendes  Stiick,  dessen  Parte  in  ihrer  Fiihrung  eine 
so  sichere  Hand  und  einen  so  guten  Geschmack  erkennen  lassen, 
dass  dem  Componisten  unter  seinen  Landsleuten  eine  vorziig- 
licbe  Stelle  gebiihrt.  Jenen  Zwiespalt  trockener  Tonreclinereien 
und  bedeutender  Kunstwerke,  den  wir  unter  den  Niederlandern 
antrafen,  finden  wir  also  aucb  bei  den  Englandern,  weniger  bei 
den  Deutscben,  die  in  ungiinstigen  Fallen  nicht  trocken-spitzfindig, 
sondern  einfach  langweilig  werden.  Aeusserst  merkwiirdig  ist 
eine  Allemande  (Alman)  Robert  Johnson's  im  Virginalbuche  der 
Konigin  Elisabeth :  ein  lebendiges  und  ganz  anmuthiges  Stiick, 
dem  nur  die  Vermischung  kirchlicher  und  schon  im  Sinne  der 
kommenclen  neuen  Musik  gedachter  Harmonie  etwas  Fremdartiges 
gibt.3)  Ueberhaupt  fingen  zur  Zeit  Heinrich  VIII.,  die  fiir  England 
den  Beginn  einer  schbnen  Kunstperiode  bezeichnet,  die  Englander 
an  etwas  Anderes  und  Besseres  zu  werden  als  blosse  handwerk- 
lich  tiichtige  Contrapunktmacker.  John  Shepherd,  dessen  in 
den  Musikbiichern  des  Christ-Church-College  zu  Oxford  bewahrte 
Compositionen  Burney  mit  Warme  belobt,4)  zeigt  sich  in  dem 
von  dem  englischen  Musikhistoriker  mitgetheilten  fiinfstimmigen 
Satze  eines  Magnificat  (Esurientes)  etc.5)  als  sehr  respectablen 
Componisten,  und  Robert  Parsons  von  Exeter,  Organist  zu 
Westminster  (st.  1569),  dessen  Werke  in  den  Musikbiichern  des 
gedachten  Collegiums,  insbesondere  ein  Ave  Maria  und  ein  In 
nomine  (Stiick  eines  Benedictus)  Burney  als  ,,some  excellent  com- 
positions" preist,  erscheint  in  einem  fiinfstimmigen  Liede  iiber 
eine  Volksmelodie  Enforced  by  love  and  feare  in  bemerkenswerther 


1)  Siehe  dessen  „Technische  und  asthetische  Analysen  des  wohl- 
temperirten  Claviers"  S.  48.  Ich  empfehle  das  Buch  zu  fleissigem  Studium, 
obwohl  ich  selbstverstandlich  nicht  Alles  und  Jedes  unterschreiben  mochte 
und  z.  B.  des  Autors  Ansicht  iiber  die  H-moll-Fuge  des  ersten  Theils 
beizustimmen  nicht  vermag. 

2)  Burney  2.  Band  S.  593. 

3)  Man  sehe  sie  bei  Burney  3.  Bd.  S.  118.  Burney  bemerkt  dazu: 
sie  sei  „a  proof  haw  much  secular  modulation  was  governed  by  ecclesia- 
stical". Er  meint  aber:  Alles  sei  „in  no  desagreable  manner"  geordnet. 
Die  moderne  Harmonie  herrscht  doch  schon  vor.  Selbst  das  'C  nach 
\D  zu  Anfang  ist  ja  nichts  als  der  wonlmotivirte  Uebergang  zur 
1'arallele  F. 

4)  a.  a.  0.  2.  Band  S.  565,  587. 

5)  a.  a.  0.  S.  596.  Ein  schmeichelhaftes  Epigramm  auf  Shepherd's 
Tod  sene  man  bei  Hawkins  3.  Band  S.  279. 
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Art  als  Vorlaufer  der  englischen  Madrigalisten:  die  Farbung, 
die  ihre  Werke  von  den  contrapunktischen  Liedern  der  Nieder- 
lander  wie  vom  italienischen  Madrigal  so  eigen  unterscheidet, 
kiindigt  sich  hier  schon  bestinimt  an.  Ueberhaupt  baben  die 
weltlicben  Sacben  der  Englander  einen  gliicklicben  Zug.  Von 
jenem  William  Cornysbe  junior  bringt  Hawkins  zwei  Stttcke 
zu  drei  Stimmen  Ah  beschreiv  you  by  my  fay  und  Hoyday  hoyday 
jolly  Buttekin,1)  aus  denen  der  Humor  des  lustigen  Altenglands 
derb  und  bebaglich  berausklingt. 

Als  der  eigentliche  Pfortner  der  glanzenden  Musikepocbe 
Englands  gilt  Christopber  Tye  aus  Westminster,  seit  1545 
Doctor  der  Musik  zu  Cambridge,  seit  1548  Mitglied  der  Universi- 
tat  zu  Oxford,  zur  Zeit  der  Konigin  Elisabetb  Organist  der  konig- 
licben  Capelle.2)  Er  war  ein  Mann  von  grosser  G  eiehrsamkeit 
und  ein  tucbtiger  Tonsetzer.  Das  secbsstimmige  Gloria  einer 
Messe  Euge  serve  bone,  aus  den  Musikbiicbern  der  Oxforder  Musik- 
scbule  von  Burney  in  Partitur  gebracht,3)  gebt  freilicb  einen  nocb 
einigermassen  steif-ehrenfesten  Gang  und  bat  nicht  die  feine  Be- 
weglicbkeit  und  das  warme  Leben  wie  die  Arbeiten  der  gleicb- 
zeitigen  Meister  in  den  Niederlanden,  Frankreicb  und  Italien,  ist 
aber  trotzdem  eine  ganz  wiirdig  in  kircblichem  Geiste  gebaltene 
Composition.  Das  Sanctus  derselben  Messe  bestebt,  wie  manches 
Aebnlicbe  der  alteren  Niederlander,  bios  aus  feierlich  ausge- 
baltenen  Accorden.  Tye's  Motetten  (Antipbonen,  oder,  wie  man 
in  England  sagte,  ,,Antbems",  von  Ant'bymn  —  ,,a  corruption 
of  Antipbon"  wie  Hawkins  bemerkt)  sind  sebr  scbatzbare  Arbeiten, 
wenn  man  nach  der  von  Page  in  seine  ,, Harmonica  sacra"  auf- 
genommenen  From  te  depth  called  on  thee,  o  Lord  und  einer 
andern  in  Boyce's  Catbedral-Musik  I  will  exalt  thee  scbliessen 
darf.  Das  Hauptwerk  des  achtbaren  Tonsetzers  war  das  Unter- 
nebmen  einer  motettenmassigen  Composition  der  ganzen  Apostel- 
geschicbte  in  engliscber  Uebersetzung.  In  der  Comodie  von 
Samuel  Rowley,  in  welcber  Tye  als  dramatiscbe  Person  vorkommt, 
sagt  er  selbst: 

,,Tbe  Actes  of  tbe  boly  Apostles  turnd  into  verse 
wbich   I   bave  set  in  several  parts  to  sing." 
Er  kam  jedoch   nur  bis  zum   14.  Capitel,  wie  die  Apostel  in  Iko- 
nium  predigen;   den  ersten  Vers  ,,It  cbaunced  in  Iconium"  u.  s.  w. 


1)  Hawkins  a.  a.  0.  S.  3.  und  9. 

2)  Eine  Comodienscene  oder  „Historie"  Samuel  Rowley's,  die  den 
sonderbaren  Titel  fuhrt  „when  you  see  me,  you  know  me"  (1513),  kommt 
im  Dialog  zwischen  Doctor  Tye  und  dessen  Zogling,  dem  Prinzen  Edward 
(Sohn  Heinrich  VIII.),  vor,  den  Hawkins  in  seine  Geschichte  der  Musik 
(3.  Band  S.  250)  aufgenommen  hat. 

3)  Hist,  of  m.  Band  2  S.  589 
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behandelt  er  als  Four  in  Uco,  d.  i.  die  beiden  obern  Stimiien 
singen  als  Canon  in  der  Quarte,  die  beiden  tieferen  als  Canon 
in  der  Sexte.  Der  ganz  natlirliche,  ungezwnngene  Gang  und  die 
nngemein  wohltbnende  Harmonie  dieser  schbnen  Composition  ist 
hbchlichst  anzuerkennen.1) 

Die  Epoche  englischer  Musik,  welche  Tye  und  seine  Nach- 
folger  vertreten,  kann  als  solche  bezeichnet  werden,  wo  die 
ganz  durchgebildete  Form  sich  mit  idealem  Inhalte  zu  fiillen 
begann,  oder  besser,  wo  die  Form  sich  zum  entsprechenden  Aus- 
drucke  des  Idealen  gestaltete.  Als  Zeitgenossen  und  nachste 
Nachfolger  Tye's  werden  die  Meister  genannt,  welche  sich  an 
der  Sammlung  ,, Morning  and  evening  prayer  and  communion" 
(1565)  betheiligten :  Thomas  Cawston,  Heath,  Robert 
Hasleton,  Knight,  Oakland  und  Thomas  Tallis.  Ausser- 
dem  die  schon  vorhin  genannten  Johnson  und  Shepard.2) 
Einer  der  besten  jener  Zeit,  Robert  White,  ist  nicht  darunter. 
Von  ihm  macht  Burney  die  Bemerkung:  er  babe  schon  in  dem 
Style,  aber  schwerlich  nach  dem  Vorbilde  Palestrina's  componirt, 
da  er  (er  starb  1581)  der  altere  von  beiden  gewesen.  Palestrina 
starb  allerdings  erst  1594,  aber  in  sehr  hohem  Alter,  und  es 
ware,  da  man  in  England  schon  so  weit  gekommen  war,  fremde, 
insbesondere  italienische  Kunst  hochzuschatzen  (wie  denn  z.  B. 
Shakespeare  im  ,,Winterma'rchen,"  um  seinem  Publico  mit  einem 
Worte  die  Vorstellung  eines  grossen  Meisters  der  bildenden  Kunst 
zu  geben ,  Giulio  Romano  nennt,  die  italienischen  Novellisten 
ausbeutet  u.  s.  w.)  —  so  ware  es  ganz  wohl  moglich,  dass  von 
dem  mit  England  lebhaft  verkehrenden  Venedig  aus  die  dortigen 
Drucke  der  Werke  Palestrina's  den  englischen  Tonsetzern  nicht 
unbekannt  und  nicht  ohne  Einfluss  blieben.  Suchte  doch  audi 
der  englische  Madrigalist  John  Dowland  eifrig  die  persbnliche 
Bekanntschaft  des  rbmischen  Madrigalisten  Luca  Marenzio.  In- 
dessen  diirften  selbst  jene  Venezianischen  Palestrinadrucke  doch 
zu  spat  gekommen  sein,  um  auf  White  noch  eine  so  betrachtliche 
Wirkung  ausiiben  zu  kbnnen.  Man  pflegt  ferner  Palestrina's 
Musik  (mit  Recht)  als  das  Hbchste  und  Reinste  zu  bezeichnen, 
was  die  katholische  Kirchenmusik  zu  erreichen  vermochte  — 
wie  soil  man  es  erklaren ,  wenn  in  dem  entschieden  von  der 
rbmischen  Kirche  getrennten ,  ja  ihr  mit  nachhaltiger  Abneigung 
entgegentretenden  England  Musik  geschaffen  wurde  ,  die  das 
Rituelle,  das  Mystische  und  doch  Klare  des  Palestrinastyles  hat, 
wenn   bei  dem  Volke  und  in  dem  Staate,  wo  die  irdisch-praktische 


1)  Den  Titel  sehe  man  bei  Hawkins  2.  Band  S.  256—257.  Das  Werk 
wurde  1553  bei  William  Seres  in  London  gedruckt  (Hawkins  a.  a.  0. 
8.  253  bringt  den  Titel)  und    in  Kbmg  Eduard's  Capelle  gesungen. 

2)  Burney  3.  Band  S.  26—27. 
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Seite  der  Existenz  mehr  und  mehr  mit  klarem  Blicke  und  fester 
Hand  erfasst  und  zu  hochst  bedeutenden  zeitlichen  Zwecken  ge- 
leitet  wurde,  Gesange  ertonten,  die  einer  iiberirdischen,  zeitlosen, 
bediirfnisslosen  Welt  anzugehbren  schienen?  Dazu  ware  zu  be- 
merken,  dass  die  Kunst,  und  so  auch  die  Musik,  wie  wir  so  oft 
nachzuweisen  bemiiht  gewesen  sind,  allerdings  die  Farbe  der  Zeit 
tragt,  aber  nicbt  in  dem  Sinne,  wie  der  Leitartikel  eines  Journals, 
der  heut  sich  mit  dem  Inhalte  der  gestrigen  Weltbegebenbeiten 
fiillt,  urn  morgen  die  beutigen  zu  besprecben,  und  so  fort.  Kniipfen 
wir  an  das  Gleichniss  der  sicb  entwickelnden  Pflanze  an,  so 
werden  wir  uns  erinnern,  dass  jene  schonste  Bliite  nicht  erst  im 
Momente  ihres  Aufbrecbens  entsteht,  dass  sie  das  Resultat  einer 
langen  Entwickelung  ist,  da  Boden,  Feucbtigkeit  und  Sonnen- 
licht  zusammenwirkten,  ibr  Gestalt  und  Farbe  zu  geben.  Wie 
ware  sonst  z.  B.  Raphael  mit  seiner  bimmliscben  Seelenreinbeit, 
seinem  innig-religiosen  Zuge  in  dem  beidnischen  und  iippigen 
Rom  erklarlich,  welches  sicb  erst  nach  der  grossen  Zuchtigung 
von  1527  eines  Andern  und  Bessern  zu  besinnen  anfing?  Man 
sebe  jenen  weissmarmornen  Altar  Andrea  Sansovino's,1)  der 
eber  das  Werk  eines  bimmliscben  Geistes  als  einer  menschlichen 
Hand  scbeint:  er  ist  eine  Stiftung  —  Alexander  Borgia's.  Mitten 
in  einer  Gesellscbaft,  deren  Art  und  Sitte  uns  Boccaz  im  Deca- 
merone  scbildert,  —  traumt  Simone  di  Martino  seine  Madonnen, 
seine  Engel ,  seine  Jiinglings-  und  Jungfrauengestalten.  Und 
Palestrina  selbst  —  erinnere  man  sich ,  dass  er  Zeitgenosse 
Pbilipp  II.  und  Alba's  war,  die  Bartholomausnacht  erlebte  u.  s.  w. 
Der  Geist,  der  unter  Paul  IV.,  Pius  IV.  und  V.  u.  s.  w.  ge- 
weckt  wurde,  fand,  was  Kunst  betrifft ,  erst  in  den  folgenden 
Generationen  seinen  ganzen  entsprechenden  Ausdruck.  Die  ver- 
ziickten  Visionen,  die  uberschwengliche  Andacbtsgluth  einerseits 
und  hinwiederum  andererseits  das  Vornebme,  Gemessene,  ja  stolz 
Zuruckhaltende  je  nacbdem  Verebrung  dargebracht  oder  entgegen- 
genommen  wird,  die  brillante  Farbenpracbt,  der  Formen-  und 
Gruppenluxxis,  urn  Ascese  und  Weltentsagung  damit  zu  feiern, 
die  grellen,  grausam-blutigen  Martyrien,  die  ekstatischen  Glorien 
—  finden  sie  sicb  nicbt  erst  auf  den  Altartafeln  und  Fresken 
der  Carraci,  Guidos,  Domenicbinos  u.  s.  w.?  Was  nun  die  Tallis, 
Bird  u.  s.  w.  sangen,  war  nicbt  erst  durcb  die  Zeit  Elisabeth's 
geweckt  und  genahrt,  sondern  in  dem  alle  Kraft  e  der  Nation 
freudig  anregenden  Leben  jener  Epoche  nur  gereift.  Der  Weg, 
den  England  damals  betrat ,  fiihrte  zur  politischen  Macht,  zur 
Seeherrschaft,  zu  Industrie  und  Handel  im  grossartigsten  Sinne, 
zu  einem  freien,  gesicherten    Rechts-    und    Staatsleben,    kurz    zu 


1)  In  der  Sacristei  von  S.  Maria  del  Popolo  zu  Rom. 
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dem  Standpunkte,  auf  dem  wir  das  England  der  folgenden  Jahr- 
hunderte  finden,  aber  nicht  auf  den  Gipfel  des  Parnasses.  Wolil 
hatte  England  spater  noch  Musiker,  wie  Purcel,  —  allmalig  ver- 
stummte  seine  Musik,  und  auch  sein  bei  weitem  geistvollster  und 
originellster  Maler  wendete  seinen  Blick  auf  die  ihn  umgebende 
Gesellscbaft,  deren  Zustande  und  Missstande  er  ihr  in  bewunderns- 
werthen  Bildern  und  Zerrbildern  scharf  und  schonungslos  entgegen- 
bielt;  aber  er  macbte  schmahlich  Fiasco,  als  er  sicb  einmal  heraus- 
nabm  mit  den  italieniscben  Idea  listen  wetteifern  zu  wollen.  Die 
Zeit  Elisabeth's  mag  sicb  gliicklich  preisen,  dass  sie  aucb  Ton- 
kunstler  besass,  auf  deren  Werken  der  Glanz  jener  berrlicben 
Kunstzeit  liegt ,  wahrend  ibre  psalmensingenden  Leineweber 
bochstens  Sbakespeare's  mutbwilligen  Spott  zu  erregen  gut  waren, 
und  die  naselnden  Gesange  der  Puritaner  in  ihren  ,,dumpfen 
Predigtstuben"  nur  ein  Symptom  jener  klaglichst-triibseligen  Auf- 
fassung  des  Lebens  sind,  welcbe  in  dem  Schonen  eine  Art  Be- 
leidigung  Gottes  erblickt !  Die  Einwirkung  der  Gesange  der  alten 
Kircbe  auf  den  Stand  der  Musik  in  England  gibt  aucb  Burney 
zu:  ,,Thoug  tbe  Reformation  bad  banished  superstition1)  from 
tbe  land  fragments  of  canto  fermo ,  like  rags  of  Popery  still 
remained  in  our  old  secular  tones,  and  continued  to  have  admission 
in  the  new."  Der  sogenannte  Palestrinastyl  jener  Englander 
hat  indessen,  bei  aller  Schonheit,  bei  Weitem  nicht  jenen  wunder- 
baren  Duft  und  Zauber  wie  die  Gesange  des  italieniscben  Meisters. 
Die  warme  Farbung,  die  Himmelsluft  des  schonen  Siidens,  der 
reich  zusammentonende  Accord  aller  Kiinste,  die  hier  seit  Jabr- 
hunderten  ihre  Schatze  verschwenderisch  gespendet,  das  classische 
Land  der  Antike,  der  geweihte  Boden  der  ersten  Kampfe  des 
Christenthums  in  seinen  Heiligen  und  Martyrern  —  das  Alles 
konnte  die  Insel  in  der  stiirmischen  Nordsee  nicht  in  so  reich 
anregender  Weise  bieten.  Was  aber  der  Kiinstler  solchen  An- 
regungen  dankt,  weiss  niemand  besser  als  er  selbst. 

Sieht  man  Robert  White's  fimfstimmiges  Anthem  Lord  who 
shall  well  in  thy  tabernacle2)  (der  Text  eine  Uebersetzung  des 
Psalmes  Domine  quis  habitabif),  so  erstaunt  man  allerdings  iiber 
den  edlen  Sinn  und  reinen  Geschmack,  der  sich  hier  ausspricht. 
Die  Sammlung  von  Christ-Church  zu  Oxford  bewahrt  eine  An- 
zahl  ungedruckt  gebliebener  Werke  dieses  vorziiglichen  Meisters, 
,,bei  denen  man  sich",  wie  Burney  bemerkt,  ,, iiber  die  Musik- 
schriftsteller  verwundert  und  erziirnt,  dass  sie  von  einem  solchen 
Manne  so  wenig  Notiz  genommen  haben." 


1)  Burney  3.  Band  S.  66,   68.     Dass   diese  „Superstition"  Vertreter 
hatte   wie  Thomas  Morus,  vergisst  Burney. 

2)  Burney,  3.  Band,  S.  67. 
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Jetzt  erreichte  die  Schule  rascli  ihren  Gipfel  in  Thomas 
Tallis  nnd  dessen  grossem  Schiiler  William  Bird.  Sie  stehen 
zu  einander  in  einem  den  beiden  Gabrieli  in  Venedig  sebr  analogen 
Verhaltniss.  Wie  bei  Andrea,  dem  alteren  Gabrieli,  der  letzte 
Best  alterthumlicher  Strenge,  der  sicb  noch  fuhlbar  macht,  den 
Compositionen  einen  eigenen  Eeiz  gibt,  so  aucb  bei  Tallis;  aber 
jenes  reine  Vollenden  und  Abscbliessen  der  alteren  Kunst,  urn 
eben  aucb  scbon  der  kommenden  neuen  einen  abnenden  Blick 
zuzuwenden,  bat  Giovanni,  der  Schiiler  und  Neffe  Andrea's,  mit 
Tallis'   Schiiler  William  Bird  gemein. 

Thomas  Tallis,  wie  das  nach  seinem  Tode  1585  in  der 
Kirche  von  Greenwich  in  Kent  ihm  gesetzte  (nur  noch  in  Ab- 
schrift  vorhandene)  Epitaphium  sagt,  war  Organist  der  k.  Capelle 
unter  Heinrich  VIII. ,  Eduard  VI.,  Maria  und  Elisabeth.  Man 
wird  Burney  kaum  einer  unbegriindeten  Vorliebe  fiir  den  Lands- 
mann  beschuldigen  diirfen,  wenn  er  sagt:  „one  of  the  greatest 
musicians,  not  only  of  this  country,  but  of  Europe,  during  the 
sixteenth  century."  Die  vierstimmigen  Satze  in  den  vorhin  er- 
wahnten  Morning  and  evening  prayers  (1565)  sind  so  vortreffliche 
Werke  des  gediegensten  Motettenstyles,  wie  die  fiinf-  und  sechs- 
stimmigen  in  der  Sammlung  ,,Cantiones  quae  ab  argumento  sacrae 
vocantur  quinque  et  sex  partium ,  autoribus  Thoma  Tallisio  et 
Gulielmo  Bird,  Anglis,  Serenissimae  Beginae  Majestatis  a  privato 
sacello  generosis  et  organistis"  (1575).  Tallis  gibt  seinen  Ton- 
satzen  eine  reichere  und  zugleich  feinere  Durchbildung  als  irgend 
einer  seiner  Vorganger.  Die  nachahmenden  Eintritte  der  Stimmen 
sind  so  trefflich  angelegt,  wie  deren  Gruppirungen  im  Verlaufe 
der  Stiicke  schon  und  wirksam  ,  die  Harmonieen  von  schbnstem 
Wohlklange  und  warmer  Farbung  (Tallis  treibt  mit  den  Acciden- 
talen  keine  Geheimnisskramerei,  sondern  schreibt  sie ,  mit  echt 
englischer  Soliditat  und  praktischer  Einsicht ,  ausdriicklich  bei). 
Man  begegnet  oft  ganz  eigenen  Ziigen:  so  bildet  der  Schritt  in 
die  verminderte  Quart,  den  die  Theoretiker  fiir  ,,unmoglich"  er- 
klarten  und  demgemass  sebr  scharf  verpbnten,  den  charakteris- 
tischen  und  sebr  schbnen  Grundzug  des  Themas  der  Motette 
Heare  the  voyce  and  prayer  of  tliy  servaunts;  auch  chromatische 
Tonfolgen  sind  nicht  gar  selten,  und  frappant  schone  Modulationen. 
Die  Bildung  der  Cadenzen  und  Schliisse  ist  bemerkenswerth:  wo 
die  alteren  Englander  oft  mit  plbtzlicher  Wendung  matt  und 
nichtssagend  schliessen,  betont  Tallis  die  Cadenzen  nach  nieder- 
landischer  Weise  energisch,  und  seine  riihrend  schone  und  innige 
Motette  Salvator  mundi  salva  nos,  qui  per  crucem  et  sanguinem 
redemisti  lasst  er  sogar  hochst  feierlich,  breit  und  prachtvoll  aus- 
tonen.  Dem  Eintritt  einer  neuen  bedeutenden  Phrase  im  Texte 
lasst  er  auch  wohl  ahnliche  wohlmotivirte    Abschliisse ,    auch  im 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.     ILL  oU 
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Laufe  des  Stiickes,  vorhergehen  (so  in  der  Motette  Absterge  Do- 
mine,  ehe  die  nachsten  Worte  Delicto,  mea  beginnen).  Der  ver- 
wickeltesten  Kunstarbeit  war  er  gewachsen ,  sein  canonisches 
Miserere  nostri  Domine  fordert  die  intricatesten  Niederlanderstucke 
heraus;  eine  einzige  Stimme,  der  Tenor,  ist  frei  (voluntaria  pars), 
der  erste  Discant  ist  ein  ,, Canon  in  Unisono  duae  partes  in  una", 
der  zweite  Discant  ,, Canon  in  Unisono",  der  dritte  Discant  gar 
,,quatuor  partes  in  una,  Canon  in  unisono,  crescit  in  duplo,  arsin 
et  thesin",  der  Contratenor  und  beide  Basse  wieder  ,, Canon  in 
unisono".  Ja,  Tallis  hat  ein  Stiick  zu  vierzig  Stimmen  (je  acht 
Soprane,  Mezzosoprane,  Contratenore,  Tenore  und  Basse)  hinter- 
lassen,  ein  ,,poliphonic  phenomenon",  wie  es  Burney  nennt,  das 
in  Christ-Church  zu  Oxford  bewahrt  wird;  die  Stimmen  treten 
im  Laufe  von  39  Takten  fugenmassig  ein,  Alles  steckt  voll  Nach- 
ahmungen,  kunstvoller  Wendungen  —  ,, Specimen  of  human  labour 
and  intellect"  ruft  Burney,  der  sich  durch  den  polyphonen  Coloss 
an  Gothik  erinnert  findet.  Elisabeth's  Virginalbuch  enthalt  von 
Tallis    zwei  Orgelstiicke  (von   1561  und  1564). J) 

William  Bird,  geboren  1538,  Sohn  eines  Musikers  der 
kbniglichen  Capelle  Thomas  Bird,  1554  altester  Chorknabe  der 
Paulskirche,  seit  1563  Organist  der  Kathedrale  zu  Lincoln,  im 
Jahre  1569  an  Robert  Parson's  Stelle  in  die  kbnigliche  Capelle 
aufgenommen,  1575  zugleich  mit  seinem  Lehrer  Thomas  Tallis, 
seit  1585  allein  Organist  der  Kbnigin  Elisabeth ,  gestorben  am 
4.  Juli  1623  im  Alter  von  85  Jahren  —  gilt  als  der  Meister, 
der  da  vollendet  was  seine  Vorganger  anstrebten ,  ja  als  ein 
Kiinstler,  der  in  keiner  Weise  geringer  sei  als  Palestrina.  Nimmt 
man  Reinheit  der  Harmonie,  Eleganz  der  Form  in  den  Eintritten 
der  Stimmen,  Klarheit  des  Styles  und  richtiges  Einhalten  der 
Tonalitat  zum  alleinigen  Massstabe,2)  so  wird  man  gerne  zugeben, 
dass  Bird  diese  unschatzbaren  Eigenschaften  in  vollem  Masse  be- 
sitzt;  man  wird  die  Anmuth  seiner  weltlichen  Compositionen, 
wie  die  edle  Wiirde,  die  wahrhaft  innige  Frbmmigkeit,  den  ver- 
klarten  Klang  seiner  kirchlichen  durchaus  anzuerkennen  haben, 
und  wer  etwa  auch  die  Bewaltigung  schwieriger  Satzprobleme, 
die  leichte  Fiigung  wohlklingender  Canons  zum  Kennzeichen 
voller  Meisterschaft  machen  wollte,  der  findet  in  Bird's  achtstim- 
migem  Diliges  Dominum  mit  seinem  ,,recte  et  retro"  oder  in 
dem  schbnen,   sehr  popular  gewordenen  Canon  Non  nobis  Domine 


1)  Contrapunktirungen  kirchlicher  Motive  (Felix  namque)  —  noch 
trocken  und  etwas  unbeholfen,  wie  es  die  damaligen  Incunabeln  des 
Orgelspieles  auch  sonst  oft  zeigen.  Auch  hier  ist  Tallis  gewissermassen 
Andrea  Gabrieli's  Gegenbild. 

2)  Wie  Fetis  ad  v.  „Byrd"  thut. 
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was  er  nur  immer  verlangen  kann.  Dennoch  mbchten  wir  uns 
sehr  genau  besinnen ,  ehe  wir  diesen  „englischen  Palestrina", 
wie  Burney  und  Fetis,  ohne  Weiteres  dem  rbmischen  Palestrina 
auch  nur  annahernd  gleichstellen  wollten,  wie  es  denn  iiberhaupt 
mit  den  deutschen,  englischen  u.  s.  w.  Palestrinas  Kaphaels  u.  s.  w. 
eine  eigene  Sache  und  es  sicherlich  besser  ist  den  trefflichen 
Mann  fur  sich  selbst  einsteben  und  gelten  zu  lassen,  als  sofort 
zur  plutarcbisirenden  Vergleichung  einenzweiten  herbeizuschleppen, 
wodurcb  meist  alien  beiden  Unrecht  geschieht.  Man  darf  musika- 
liscbe  Compositionen  nicht  bios  mit  den  Augen  eines  Conser- 
vatoiredirectors  anseben,  der  mit  der  musikalischen  Grammatik 
im  Kopfe  Schiilerpensa  priift.  Hinter  Harmoniereinheit,  Einhaltung 
der  Tonalitat  u.  s.  w.  stebt  noch  ein  Hbberes ,  das  sich  freilicb 
in  die  Paragrapben  eines  Lebrbucbes  nicht  bringen  lasst.  Und 
in  diesem  Sinne  diirfen  wir  nach  den  ausserhalb  Englands  be- 
kannt  gewordenen  Stucken  Bird's  (und,  wohlgemerkt,  nur  unter 
dieser  Keservation)  ohne  Weiteres  behaupten,  dass  neben  dem 
herrlich  strbmenden  Phantasiereichthum,  dem  idealen  Zuge,  der 
unerschbpflichen  Mannigfaltigkeit  in  Lbsung  der  verschiedensten 
Aufgaben,  der  uberirdischen  Hoheit,  der  Weihe  und  Grossartig- 
keit,  der  lieblichen  Anmuth  und  entziickenden  Holdseligkeit  der 
Musik  Palestrina's  Bird  nicht  genannt  werden  darf,  ohne  dass 
dadurch  dem  wirklichen  Wertbe  dieses  grossen  und  edeln  Meisters 
zu  nahe  getreten  werden  soil.  Es  fehlt  ihm,  gegen  Palestrina 
verglichen,  jenes  Letzte,  Hbchste,  was  der  griechische  Maler  in 
Ermangelung  eines  bezeichnenderen  Wortes  die  ,,Charis"  nannte 
(man  darf  hier  nicht  tibersetzen  ,, Anmuth")  und  was  die  Eaphael 
copirenden  Kiinstler  zu  ihrer  Verzweiflung  besser  kennen  als 
irgend  jemand  anders ,  jener  wunderbar  belebende  Lichtstrabl 
hbchsten  und  reinsten  Himmelslichtes ,  den  man  empfindet  und 
von  dem  man  doch  nicht  sagen  kann:  siehe  hier  ist  er  oder  dort 
—  jenes  indefinible  Etwas,  jenes  Mysterium  hbchster  Schbnheit, 
das  kein  Lehrer  lehren,  kein  Schiiler  erlernen  kann,  dem  aber 
Lehre  und  Bildung  allerdings,  wo  es  der  Lehrling  als  gegebene 
Anlage  mitbringt,  den  Weg  bahnen  kann,  sich  in  den  irdischen 
Stoff,  den  Lehre  und  Bildung  bewaltigen  und  formen  lehrt,  zu 
senken  und  zu  verkbrpern.  Wenn  Burney  dem  Landsmanne 
das  Zeugniss  gibt,  seine  Gradualien  seien  ,, equally  grave  and 
solemn  whit  those  of  Palestrina,  to  the  same  words,  and  seem 
in  no  respect  inferior  to  the  choral  works  of  the  great  master", 
so  miissen  wir  mit  unserer  Beistimmung  wenigstens  so  lange  zuriick- 
halten,  bis  diese  Arbeiten  naber  und  allgemeiner  bekannt  sein 
werden;  denn  was  Burney  und  Hawkins  von  Compositionen  Bird's, 
also  Proben  des  nach  ihrer  Meinung  Trefflichsten  von  ihm,  bringen, 
erlaubt  uns  keineswegs  jenen  Versicherungen  so  ganz  unbedingt 

30* 
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Glauben  zu  schenken,  so  wenig  wir  den  Werth  und  die  Sehonheit 
der  gegebenen  Proben  irgend  in  Abrede  stellen  werden.  Nur 
Palestrina  wollen  wir  bier  so  gut  an  seinen  Ort  gestellt  sein  lassen, 
wie  bei  den  Werken  des  ,,deutschen  Palestrina"  Jacob  Gallus, 
den  man  aucb  mit  diesem  Titel  ebren  zu  sollen  gemeint ,  und 
ihm   damit  nur  empfindlicb  zu  nabe  getreten  ist. 

Die  Werke  Bird's  im  Kirchenstyle  der  Zeit  umfassen  nebst 
drei  Messen  zu  drei,  vier  und  fiinf  Stimmen,  —  deren  Ent- 
stehuug  man  in  die  Zeiten  der  Kbnigin  Maria,  zwischen  1553 
und  1558,  verlegen  zu  sollen  meint1)  —  Psalmen,  Graduale, 
Motetten  (,,Sacras  cantiones")  und  Madrigale,  von  denen  eine 
grosse  Zabl  in  London  in  den  Jabren  1575  — 1614  durcb  den 
Druck  verbffentlicht  wurde ,  wahrend  die  belgiscben ,  deutschen, 
franzbsiscben  und  italieniscben  Pressen  den  Meister  vollstandig 
ignorirten. 

Aber  ebenso  merkwiirdig  in  ibrer  Art  ist  eine  ganz  betracbt- 
liche  Anzabl  von  Claviercompositionen  und  Orgelstiicken  Bird's, 
von  denen  das  Virginalbucb  der  Kbnigin  Elisabetb  zwei  und 
siebenzig,  das  Virginalbuch  der  Lady  Nevil  secbs  und  zwanzig 
bewabrt.  Wie  Jobannes  Gabrieli's  merkwiirdige  Instrumental- 
stiicke  mit  ibren  scbon  wesentlich  instrumentenmassig  erfundeneu 
Motiven  und  Figurationen,  mit  der  durcb  die  Kircbentbne  bieh 
bervor-  und  berandrangenden  modernen  Tonalitat,  der  sich  zwiscb  n 
durcb  scbon  fiihlbar  zu  bomopbonen  Massen  verdicbtenden  unci 
gruppirenden  Polopbonie  nacb  der  kommenden  neuen  Zeit  bin- 
weisen,  ja  als  die  Uebergange  zu  ibr  angesehen  werden  miissen: 
so  betritt  auch  Bird  bier  den  neuen  Pfad,  und  zwar  mit  einer 
Sicberbeit  und  Gewandtheit,  mit  welcber  er  den  Venezianiscben 
Meister  auf  diesem  Gebiete  obne  Frage  iibertrifft.  Fugirte 
Satze,  Pbantasieen  (Fancie),  Tanze  im  Gescbmacke  der  Zeit 
(Pavanenu.  s.  w.),  eine  Art  Etude  uber  das  aufsteigende  Hexacbord, 
vor  allem  aber  Compositionen  uber  Volkslieder,  in  welcben  letztere 
wiederum  in  ganz  neuer  und  eigener  Art  in  die  Kunst  eingefubrt 
und  verwertbet,  namlich  als  Tbema  in  ibrer  Urgestalt  vorange- 
stellt  werden,  wonacb  sicb  in  einer  Reibe  von  Ausfuhrungen 
die  verscbiedenen  melodischen,  barmoniscben  und  rbytbmischen 
Seiten  dieses  Tbemas  in  abgeschlossenen ,  dem  Tbema  selbst 
analogen  Satzen  entwickeln,  etwas  unserer  Variationenform  Aua- 


1)  Herr  Edward  Rimbault  oder  vielmehr  die  „Musical  antiquarian 
Society"  hat  1841  die  fiinfstimmige  Messe  neu  herausgegeben.  Es  ware 
zu  wiinschen,  dass  unsere  Singvereine,  welche  sich  ein  hbheres  Ziel 
Betzen,  von  diesen  und  dergleichen  Publicationen  mehr  Notiz  nehmen 
mochten,  als  insgemein  geschieht.  Je  genauer  die  Sachen  bekannt  werden, 
desto  mehr  werden  die  ewig  nachgebeteten  Urtheile  eigenen  und  rich- 
tigen  weichen.    Siehe  IS'achtrag  zu  S.  468. 
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loges,  und  mit  der  ,, Partita"  genamiten  Form,  wie  sie  bei  den 
grossen  Orgelmeistern  Frescobaldi,  Froberger  u.  A.  vorkommt, 
ubereinstimmen.  So  nimmt  Bird  die  engiische  Ballade  John 
come  kiss  me  now,  deren  Melodie  in  der  Oberstimme  immer  ein- 
fach  wiederholt  wird,  wahrend  die  begleitenden  Mittelstimmen 
und  der  Bass  sich  sechszehnmal  verandern;  die  stets  wiederholte 
Oberstimme,  wie  wir  sie  bei  gewissen  Messensatzen  Isaak's  u.  A. 
fan  den,  hat  bei  diesen  den  Sinn  eines  Canto  fermo,  die  contra- 
punktirenden  tiefern  Stimmen  sind  durch  ihn  bedingt,  aber  nicht 
von  ihm  beherrscht,  wahrend  sie  bei  Bird  als  figurirende  Be- 
gleitung  (wenn  auch  noch  in  fuhlbaren  Nachklangen  der  Poly- 
phonie  fignrirend)  auftreten,  —  dies  ist  der  grosse  Unterschied 
zwischen  dem  anscheinend  Aehnlichen.  Eine  ahnliche  Anlage 
hat  die  Bearbeitung  des  englischen  Fnhrmannsliedes  The  Car- 
mantis  wisthle:  hier  figurirt  im  Verlaufe  der  Variationen  auch 
schon  die  Oberstimme.  Die  TTahrnehmung,  dass  der  erste  und 
zweite  Takt  des  Thema  dem  dritten  und  vierten  als  trefflicher 
Bass  unterstellt  werden  kbnnen,  benutzt  Bird  bei  der  Einfiihrung 
der  Melodie,  als  solle  es  ein  polyphones,  fugirtes  Stiick  werden; 
aber  weiterhin  harmonisirt  er  die  Melodie  ganz  im  modernen 
Sinne,  und  zwar  in  verschiedener  Weise  auf  anders  gefUhrte 
Basse,  bringt  dann  gelegentlich  ein  leicht  verwebtes  Gefiige 
ganz  anmuthiger  sich  nachahmender  Figurationen ,  und  schliesst 
mit  einem  gla'nzenden  vollgriffigen  Epilog.  Ganz  bewunderns- 
werth  harmonisirt  er  das  Thema  eines  dritten  Variationenkranzes, 
vbllig  im  Sinne  der  modernen  Tonarten  mit  ihren  in  der  modernen 
Scala  begriindeten  Ausweichungen  nach  den  dem  Grundtone 
nachstverwandten  Stufen  so  einfach,  so  kbrnig,  kraftig  und  wohl- 
tbnend,  so  ganz  im  Charakter  der  edelklagenden  Melodie,  dass 
keine  angemessenere  Harmonisirung  zu  denken  ware.  Es  ist 
das  Lied  Fortuna,  dem  wir  bei  den  Niederlandern  und  Deutschen 
so  oft  begegneten.  Halte  man  Hobrecht's.  Josquin's  oder  Senfl's 
tiefsinnige  polyphone  Ausfiihrungen  dieser  Melodie  neben  Bird's 
homophone  und  sehe  zu.  Die  Melodie  als  solche  kommt  hier 
zu  ihrer  vollsten,  ja  zur  ausschliessenden  Bedeutung;  die  Beglei- 
tung,  obwohl  nicht  aus  blossen  Dreiklangen  bestehend,  sondern 
leicht  melodisch  gefiihrt,  dient,  besonders  kraft  des  ruhigen,  die 
rechten  Grundnoten  der  in  der  Melodie  selbst  latenten  Harmonie 
entschieden  betonenden  Basses,  nur  dazu,  die  Melodie  bedeutend 
und  klar  hervorzuheben,  wie  sich  etwa  das  Bildniss  eines  schbnen 
Menschen  vom  ruhigen,  in  tiefen  Farbentbnen  gehaltenen  Hinter- 
grunde  der  Tafel  leuchtend  abhebt,  wahrend  sich  genau  dasselbe 
Antlitz,  in  die  reiche  Figurengruppe  eines  complicirten  Historien- 
bildes  eingefiigt ,  ganz  anders  ausnimmt  —  letzteres  ware  so 
ziemlich  das  Analogon    der    Bedeutung    und  Wirkung    derselben 
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Melodie   in    den   grossen    contrapunktischen   Arbeiten   der  vorhin 
genannten  Meister. 

Bird's  Genialitat  und  Verdienst  wird  erst  recht  klar,  wenn 
man  ein  ahnliches  Stuck  derselben  Sammlung  von  seinem  Zeit- 
genossen  John  Bull  (1563 — 1628)  zur  Vergleichung  heranzieht, 
dessen  sogenanntes  Juwel  (Jevel),  eine  edit  englische  Volks- 
melodie,  welche  Doctor  Bull  so  unbeholfen  und  ungefiige  wie 
moglich  harmonisirt.  Unter  Bull's  sehr  zahlreichen  Stiicken  fur 
Clavier  und  Orgel  (Praludien,  Phantasieen,  Variationen,  Gaillarden, 
Allemanden,  Pavanen  u.  s.  w.),  welche  Ward  in  seinem  Buche 
,, Lives  of  the  professors  of  Gresham  college"  (1740)  aufzuzaklen  sich 
die  Mlihe  genommen,  findet  sich  auch  eine  Serie  von  Variationen 
iiber  das  God  save  the  king,  dessen  Melodie  bald  ihm,  bald  Henry 
Carrey,  bald  sogar  Handel  (!)  zugeschrieben  wird.  John  Bull  ist 
eines  der  frlihesten  Beispiele  des  Virtuosenthums  und  zwar  des 
reisenden  Virtuosenthumes.  Seine  Studien  iiber  das  Hexachord 
im  Virginalbuche  der  Kbnigin  Elisabeth  muthen  in  Terzen  und 
Sextgangen,  in  Combinirung  von  gerader  und  ungerader  Bewegung 
u.  s.  w.  der  linken  Hand  Schwierigkeiten  zu,  welche  mitunter 
kaum  ausfuhrbar,  das  Erstaunen  erklarlich  machen,  das  Bull  bei 
seinen  Reisen  in  Deutschland  und  Frankreich  erregte,  und  die 
glanzenden  Antrage,  die  ihm  der  osteneichische,1)  spanische  und 
franzbsische  Hof  machten ,  ja  nach  Wood's  Erzahlung  soil  ihn 
ein  franzbsischer  Capellmeister  zu  St.  Omer  fiir  —  den  Teufel 
gehalten  und  ,,angebetet"  haben,  weil  Bull  einem  vierzigstimmigen 
Stiicke,  das  der  Franzose  vorwies  und  als  Non  plus  ultra  riihmte, 
auf  der  Stelle  vierzig  andere  Stimmen  beifugte!!  (Hawkins  \md 
Busby  ha'tten  dieses  alberne  Marchen  doch  nicht  so  ohne  Weiteres 
nacherzahlen  sollen.)  Ganz  eigen  nimmt  es  sich  aus,  wenn  Bull 
irgend  eine  ehrwiirdige  Kirchenmelodie  mit  fast  moderner  Frivo- 
litat  zum  Gegenstand  irgend  eines  hohlen,  spectakulosen  Virtuosen- 
stuckes  macht,  wie  es  die  Bearbeitung  des  Miserere  in  Elisabeth's 
Virginalbuche  zeigt.  Einen  didaktischen  Zweck  haben  die  ,,Vir- 
ginallectionen"  in  der  Sammlung  , J?arthenia".  Bull  hat  auch 
Kirchenmusik  geschrieben,  ferner  Canons  in  Zirkelform,  inTriangel- 
form,  Recte  et  Retro  per  Arsin  et  Thesin,  wovon  man  Proben 
bei  Hawkins2)  einsehen  mag,  die  er,  ominbs  genug,  aber  nicht 
ungeschickt   aus    dem    Cantus   firmus    Miserere   mild  Domine   ent- 


1)  In  der  k.  k.  Hof  bibliothek  zu  Wien  befindet  sich  ein  geschriebenes 
Lautenbuch  von  John  Bull,  das  in  der  Anordnung  seiner  Stiicke  lebhaft 
an  den  Theaterzettel  der  Hogarth'schen  Strolling  actresses  erinnert: 
Miserere  mei;  Galliarda;  La  chasse  du  Roy;  Salve  Regina;  Fantasia; 
Problema  Canonis  sex  vocum  in  forma  Circini  cum  expositione;  Miserere 
Canon  Revenant. 

2)  2.  Band  S.  367  und  369. 
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wickelt.  Der  Canon  war  in  England  eine  uberaus  beliebte  Form 
der  Gesellscbaftsmusik.  (,,Wollen  wir  einen  Canon  singen,  mit 
dem  man  einem  Leinweber  drei  Seelen  aus  dem  Leibe  haspeln 
konnte?"  sagt  Shakespeare's  Junker  Tobias.)1)  Gastmahle  wurden 
oft  beim  Dessert  mit  solcben  improvisirten  Productionen  der 
Tischgesellscbaft  geschlossen,  und  Bird's  Non  nobis  Domine  als 
eine  Art  Gratias  nacb  beendeten  Concerten  ernster  Musik  anzu- 
stimmen  wurde  eine  lbbliche,   streng  beobachtete  Gewohnbeit. 

Der  gepriesene  Organist  Orlando  Gibbons  (1583 — 1625), 
von  dem  sich  in  der  ,,Parthenia"  gleicbfalls  Didaktisckes  findet, 
und  dessen  Madrigale  und  Antimmen,  insbesondere  ein  Hosannah 
in  England  grossen  Rubmes  geniessen,  gehort  eigentlich  schon 
der  folgenden  Kiinstlergeneration  an.  —  Ein  formlicher  Virtuose 
auf  dem  Spinett  war  Gilles  Farnaby  aus  Cornwal  (seit  1592 
Bachelor  des  Christ-Church-College  in  Oxford),  von  dem  Elisabeth's 
Virginalbuch  zwanzig  Nummern   enthalt. 

Das  Liebenswiirdigste  und  Frischeste  vielleicht,  was  die  Musik 
in  England  hervorgebracht,  sind  die  englischen  Madrigale  der 
Meister  JohnDowland  (den  Shakespeare  in  einigen  begeisterten 
Versen  preist),  John  Bennet  (mit  dem  alteren  des  Codex  von 
Piacenza  nicht  zu  verwechseln),  Thomas  Morley,  Thomas 
Weelkes,  William  Cobbold,  Michael  Este,  John  Farmer, 
Thomas  Tomkins,  John  Wilbye  u.   a.2) 

1)  Siehe:  Was  ihr  wollt,  Act  II,  Scene  3. 

2)  Proben  sehr  anziehender  Art  sehe  man  bei  Hawkins  3.  Band 
S.  388  u.  f.  (Stucke  von  Wilbye,  Farmer  und  Bennet),  bei  Burney  3.  Band 
S.  103  u.  f.  (Stucke  von  Morley  und  Weelkes).  Julius  Joseph  Maier  in 
Munchen  hat  neuerlich  eine  kostlicke  Sammlung  englischer  Madrigale 
aus  dem  16.  und  17.  Jahrhundert  fur  gemischten  Chor  (4,  5  und  6  stimmig) 
mit  deutscher  Uebersetzung  der  Texte  von  Fanny  von  Hoffnaass  und 
Heinrich  von  St.  Julien,  in  drei  Heften  herausgegeben  (Leipzig,  F.  E. 
C.  Leuckart).     Der  Inhalt  ist  folgender: 

Nr.    1.  John  Dowland,  „Siisses  Lieb,  o  komm  zuriick." 

Nr.    2.  Thomas  Morley,  „Friihling  urnstrahlt  ihr  Antlitz  zart." 

Nr.    3.  John  Dowland,  „Liebe  erwacht  und  kehrt  zuriick." 

Nr.    i.  John  Bennet,  „Fliesset  dahin  ihr  Thranen." 

Nr.    5.  Thomas  Morley,  Tanzlied:  „Feur'!  Feur'!  Mein  Herz  breiint  hell." 

Nr.    6.  John  Ward,  „Brich,  liebend  Herz,  noch  nicht  entzwei." 

Nr.    7.  John  Dowland,  ,,Komm  siisser  Schlaf." 

Nr.    8.  Thomas  Tallis,  „Einst  wandelt'  ich  in  stiller  Nacht." 

Nr.    9.  John  Dowland,  „Schweig',  triiber  Wahn." 

Nr.  10.  John  Dowland,  „0  wolltest  du  voll  Mitleid  sehn." 

Nr.  11.  Thomas  Morley,  Tanzlied:  „Nun  strahlt  der  Mai." 

Nr.  12.  Thomas  Morley,  Tanzlied:  „Heller  Pfeifen  lust'ger  Klang." 

Nr.  13.  Thomas  Weelkes,  „Als  Thoralis  den  Hain  betrat." 

Nr.  14.  John  Dowland,  „Scheiden  muss  ich  jetzt  von  hier." 

Nr.  15.  John  Dowland,  „Was  raubest  du  so  grausam  mir." 

Nr.  16.  John  Dowland,  „Ihr  Thoren,  voll  von  Eitelkeit." 

Nr.  17.  Thomas  Morley,  Tanzlied:  ,,Auf!   lasst  uns  singen." 

Nr.  18.  Thomas  Morley,  Tanzlied:  „Mein  schbnes  Lieb,  das  lachet." 

Nr.  19.  John  Wilbye,  „Komm  siisse  Nacht." 

Den  ausserordentlichen  Reiz  und  die  grosse  Wirkung  auf  das  Publikum 
haben  wir  in  Prag  oft  genug  erprobt.     Gewisse  Stucke  von  Dowland  u.  A. 
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Die  ganz  reizenden,  zum  Theile  in  ihrer  Art  uniibertreff- 
lichen  Madrigale  dieser  Meister  unterscheiden  sich  sehr  wesentlich 
von  den  italienischen  und  niederlandischen.  Es  ist  bekannt,  dass 
das  britische  Inselreich  (England,  Schottland  und  Irland)  eine 
uberaus  grosse  Zahl  von  Volksmelodieen  von  der  wundervollsten 
Scbbnheit  besitzt.  Die  Madrigale  sind  nun  zwar  nicbt  liber  diese 
Volksweisen  geschrieben,  aber  mahnen  in  ibrer  melodiscben  Er- 
findung  durcbaus  daran  und  treffen  in  der  meisterhaften  Textur 
der  Stimmen  ganz  genau  die  baarscbarfe  Grenze,  wo  die  Melodie 
nocb  in  ihrer  Bedeutung  kenntlich  bleibt  und  dock  scbon  das 
reiche,  bewegte  Leben  der  Polyphonie  waltet.  Es  gibt  nicbts 
Anmuthigeres  als  gewisse  Stiicke  von  Dowland,  von  Morley.  Sie 
sind  zugleich  naiv-volksthiimlich  und  adelig-vornebm.  Sie  sind 
Gesellschaftsmusik  im  besten  Sinne  und  zwar  Musik,  die  der  Gesell- 
scbaft  aus  den  Zeiten  Elisabeth's,  so  reich  an  edeln  schonen 
Frauen  und  ritterlichen  Mannern,  ihre  Entstehung  dankt  und 
insofern  eine  der  reizendsten  Bliiten  heissen  darf,  welche  ihr 
entsprossen  ist.  Die  gute  Gesellschaft  in  Venedig,  in  Rom  hat 
hinwiederum  den  Madrigalen  von  Willaert  bis  auf  Luca  Marenzio 
die  diesen  eigene  Farbung  gegeben. 

Thomas  Morley,  Bird's  vortrefflicher  Schiiler,  war  auch 
als  Schriftsteller  thatig  (seine  ,,Plaine  and  easie  Introduction  to 
practical  musicke",  1597,  ist  eines  der  besten  derartigen  Biicher 
aus  jener  Zeit,  besonders  der  dritte  Theil)  er  ist  ferner  Heraus- 
geber  der  beruhmten  (1601)  Madrigalensammlung  ,,The  triumphs 
of  Oriana",  welche  Compositionen  vom  Herausgeber  selbst,  von 
Bennet,  Este,  Cobbold,  Farmer,  Tomkins,  Wilbye,  dann  von 
Daniel  Nor  comb,  John  Mundy  (Organist  zu  Eton,  spater  in 
Windsor),  Ellis  Gibbons,  John  Hilton,  George  Marson, 
Richard  Carlton,  John  Holmes,  Richard  Nicholson, 
Michael  Cavendish,  Thomas  Hunt,  Thomas  Weilkes, 
Georg  Kirbye,  Robert  Jones,  John  Lesley,  Edward 
Johnson  und  John  Milton,    dem  Vater  des  grossen  Dichters, 


sind  Lieblingsnummern  geworden.  Hubsch  und  charakteristisch  ist  es,  wie 
ein  Recensent  in  einer  Leipziger  Musikzeitung  meinte:  ,,Der  gute  Maier 
habe  sich  mit  seiner  Vorliebe  fur  diese  Curiosa  doch  wohl  verrechnet  — 
aber  es  sei  immerhin  interessant  zu  wissen,  wie  die  Musik  zu  Elisabeth's 
Zeiten  ausgesehen"  u.  s.  w.  Die  Bornirtheit  begreift  gar  nie,  dass 
„vor  ihrer  Zeit",  ehe  sich  der  „geehrte  Herr  Mitarbeiter"  herabgelassen 
auf  diesem  Erdballe  zu  erscheinen,  etwas  Bedeutendes  existirt  haben 
solle!  Der  treffliche  Jul.  Jos.  Maier  mag  sich  trosten:  die  Dummheit 
wird  eine  wirklich  gute  Sache  nie  in  Verruf  bringen  konnen.  Als  1808  des 
„Knaben  AVunderhorn"  erschien,  schrieb  ein  Recensent  (irre  icli  nicht: 
im  Morgenblatte)  ganz  in  dem  Tone  wie  der  Leipziger  iiber  Maier's 
Publication,  ja  er  verhohnte  das  Buch  in  einem  den  Ton  desselben  paro- 
direnden  Gedichte! 
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enthalt.  Die  verherrlichte  Oriana,  der  zu  Ehren  jedes  Madrigal 
der  Sammlnng  die  Ueberschrift  tragt  ,,Long  live  faire  Oriana", 
ist  die  Konigin  Elisabeth  (damals  acht  und  sechszig  Jahre  alt!), 
das  Ganze  ein  Seitenstiick  zu  der  in  demselben  Jahre  zu  Ant- 
werpen  bei  P.  Phalesius  erschienenen  Sammlung  „I1  Trionfo 
di  Dori". 

JohnDowland  ist,  neben  seinen  hbchst  anmuthigen  Com- 
positionen,  durch  seine  grosse  Kiinstlerfahrt  durch  Deutschland, 
Frankreich  und  Italien  bekannt.  In  Venedig  suchte  er  Giovanni 
Croce  auf;  dass  er  auch  mit  Luca  Marenzio  in  Rom  in  freund- 
schaftlichen  Verkehr  trat,  haben  wir  schon  erwahnt.  Auch  sein 
Lautenspiel  entzuckte;  sagt  doch  Shakespeare  in  einem  seiner 
Sonette:  ,,Dowland  to  thee  is  dear,  whose  heavenly  touch  upon 
the  lute  doth  ravish  human  sense".  Merkwiirdig  ist  sein  Versuch, 
Charakterstiicke  in  hoherem  Sinne  in  Form  von  Tanzmelodieen 
(Pavanen,  Gagliarden  und  Allemanden)  fiir  Lauten,  Violen  und 
Violinen  zu  fiinf  Stimmen  zu  componiren;  er  gab  dem  Ganzen 
den  Titel  ,,Lachrimae,  or  seaven  teares,  figured  in  seaven  passionate 
pavans"  u.  s.  w.  In  Elisabeth's  Virginalbuch  kommt  eine  Phantasie 
von  John  Mundy  vor,  welche  nach  des  Componisten  Absicht 
schemes  Wetter  schildern  soil,  das  durch  ein  Gewitter  unter- 
brochen  wird,  wonach  sich  dann  der  Himmel  erhellt  und  der 
schone  Tag  wiederkehrt  —  man  sieht,  dass  solche  Einfalle  alter 
sind,  als  man  insgemein  glaubt.  Wie  Bull  und  Dowland  suchte 
auch  der  tiichtige  Organist  Peter  Philips  sein  Gliick  auf  dem 
Festlande,  weilte  eine  Zeit  in  Rom  und  dann  als  Organist  der 
Capelle  Albrecht's  und  Isabella's  in  Antwerpen.  Carl  Luython 
in  Prag  gilt  um  des  Namens  willen  auch  fiir  einen  Englander, 
seine  Compositionen  weisen  ihm  aber  seinen  Platz  unter  den 
spateren  Niederlandern  an. 

Die  Musik  der  trefflichen  Meister  aus  der  Zeit  Elisabeth's 
blieb  in  England  lange  in  verdientem  Ansehen.  Es  war  Sitte 
in  Gesellschaften  ihre  Madrigale  zu  singen,  das  Ablehnen  eines 
angebotenen  Partes  wiirde  fiir  Mangel  an  Bildung  gegolten  haben. 
Die  Textbiicher  der  1710  gegriindeten  ,, Academy  of  ancient 
music",  die  das  Briti&che  Museum  bewahrt,  nennen  ausser  Palestrina 
(G.  P.  Pranestinus),  Vittoria,  Orlando  Lasso  u.  A.  auch  Thomas 
Morley,  John  Bennet,  William  Bird  u.  A.  m.  Im  iibrigen  Europa 
war,  wenn  man  die  papstliche  Capelle  ausnimmt,  kaum  noch 
irgendwo  von  der  Musik  des  16.  Jahrhunderts  die  Rede.  Im 
Jahre  1741  griindete  John  Immyns  eine  eigene  ,, Madrigal- 
Society",  auf  dereu  Programmen  wir  abermals  den  Namen  Morley, 
Wilbye,  Gibbons  u.  a.  begegnen,  aber  auch  Palestrina  und 
Orlando  Lasso,  —  im  Jahre  1761  der  ,, Noblemen  and  Gentlemen 
Catch    Club".      Der    Cacilientag    wurde    nicht    bios    in    London, 
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sondern  auch  in  Oxford,  Salisbury  u.  s.  w.  mit  grossartigen  Musik- 
auffiibrungen  gefeiert.1)  Dieses  treue  und  liebevolle  Bewahren 
des  vortreff lichen  Alten,  diese  Werthschatzung  trefflicher,  aber 
langst  hingegangener  Meister  liegt  ganz  im  englischen  Charakter 
und  ist  sicher  eine  seiner  schonsten  Seiten. 


1)  Sehr  Anziehendes   iiber   alles  Dieses   sehe   man  in   dem   ausserst 
interessanten  Buche  von  C.  F.  Pohl  ,, Mozart  und  Haydn  in  London". 


DEITTES    BUCH. 


Die  Musik  in  Italien. 


Drittes  Buch. 

Die  italienische  Musik  des  15.  Jahrhunderts. 


In  jenen  Zeiten,  wo  italienische  Componisten,  italienische 
Capellmeister  und  italienische  Sanger  und  Sangerinnen  aus  ihrer 
schonen  Heimath  ausgingen  in  alle  Welt  und  zu  alien  Volkern, 
an  alien  deutschen  und  sonstigen  Fiirstenhbfen  componirten  und 
dirigirten  (oft  in  nicht  hlos  musikalischem  Sinne)  und  trillerten 
und  agirten  und  das  englische  und  deutsche  vollwichtige  Gold 
schliesslich  in  das  Land  der  Goldorangen  heimschleppten,  —  in 
jener  Zeit,  die  fast  das  ganze  17.  und  18.  Jahrhundert  umfasste, 
gait  Italien,  wie  fur  alle  Kiinste,  so  auch  fur  die  Musik  als  das 
gelobte  Land.  Im  sinnlichen  Taumel  jenes  Musikgenusses ,  wo 
die  heilige  Priesterjungfrau  Musik,  zur  frivolen  Prima  Donna 
der  Opernbiihne  herabgewiirdigt,  Serenissimum  und  hochstdessen 
Hof  zu  ergbtzen,  die  erhabene  Aufgabe  hatte  und  Sonntags  in 
der  Hofkirche,  in  Gegenwart  jenes  durchlauchtigsten  Auditorii, 
auch  dem  lieben  Gotte  etwas  vorsingen  und  vorgeigen  durfte, 
hielt  es  niemand  der  Mtthe  werth,  den  Anfangen  italienischer 
Tonkunst  nachzuforschen.  Der  alterthiimliche  Gesang  in  der 
papstlichen  Capelle  zu  Rom  gait  allerdings  fiir  ein  unbegreifliches 
Wunder,  aber  fiir  ein  Wunder,  das  sich  eigentlich  doch  nur  in 
der  Sixtina  als  solches  erweise.  Dass  die  italienische  Musik 
ganz  autochthon  sei,  gait  fur  ausgemacht. *) 


1)  In  des  Herrn  Dr.  Wilhelm  Christian  Miiller  „Uebersicht  einer 
Chronologie  der  Tonkunst  mit  Andeutungen  allgemeiner  Civilisation  und 
Culturentwickelung"  ist  Seite  36  und  37  zu  lesen: 

„Ockenheim,  Ockenem,  Ockeghem,  geb.  in  Niederland  1420,  com- 
ponirt  die  Messe  Gaudeamus  1410,  in  Rom  mit  36  Stimmen  1460,  in 
Prato,  ward  papstlicher  Sanger;  in  Cambrai  Director,  dann  Capellmeister 
Ludwig  XII.  1480,  in  Fugen  canonische  Kiinste,  die  Noten  von  dreierlei 
"Werth,  ohne  Taktstriche".  (Letzteres  ist  fur  Herrn  Miiller  ein  Gegen- 
stand  ganz  besonderer  Verwunderung.)  —  ,,Jacopo  (so !)  Pratense  (Grios- 
quino  del  Prato  Jac.  de  Pres,  Josquin),  Schiiler  von  Ockenheim,  — 
Ockenheim  fand  ihn  in  Prato  bei  Florenz"  u.  s.  w.  Einen  solchen  Ratten- 
konig  von  Ignoranz,  Unsinn,  Liige  und  Verkehrtheit  durfte  man  noch 
1830  dem  deutschen  Publicum  als  Musikgeschichte  bieten!!! 
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Als  die  Bedeutung,  welche  die  niederlanclischen  Tonsetzer 
in  Italien  erlangten,  nach  dem  unlengbar  vorliegenden  Beweise 
nicht  in  Abrede  zu  stellen  war,  wurde  diese  Thatsache  sehr 
verschieden  beurtheilt.  Schon  Pater  Martini  hatte  darauf  hin- 
gewiesen,  doch  obne  eine  Spur  von  Missmutb.  Anders  Baini 
und  wer  ibm  nacbscbrieb.  Der  Zug  der  musikaliscben  Nieder- 
lander nacb  Italien  erscbien  bier  gewissermassen  als  eine  letzte, 
gegen  die  Gotben  des  5.  und  6.  Jabrbunderts  allerdings  um  ein 
Jabrtausend  verspatete  Barbareninvasion.  Wie  (nach  der  Ansicht, 
welcbe  sicb  die  Zeit  der  Humanisten  und  der  Renaissancekiinstler 
zurecbtmachte  und  nacb  dem  felsenfesten  Glauben,  den  viele, 
selbst  gebildete  Italiener,  unbegreiflicb  genug,  bis  beut  nicht 
los  werden  kbnnen)  die  Gotben,  nachdem  sie  in  wilder  Wuth 
die  edeln  Kunstdenkmale  der  Antike  zerstort,  die  ,,nach  ihnen" 
gothiscb  genannte  Baukunst  in  Italien  (die  ,,Schmachpraxis"  — 
praticuccia  —  wie  sie  Filarete  nennt)  einfuhrten,  welche  erst, 
nachdem  sie  leider  fast  alle  Stadte  Italiens  mit  ibren  barbarischen 
Schbpfungen  verunziert,  endlich  im  Quatrocento  und  Cinquecento 
dem  neu  aufgenommenen  Studium  der  Antike,  der  Renaissance 
wich:  so  bemmten  die  Niederlander  mit  ibrer  barbariscb-kiinst- 
lichen  Musik  die  Entwickelung  der  italienischen,  echten,  reinen, 
allein  berecbtigten  Tonkunst,  welche  letztere  erst  in  dem  Masse 
gedeihen  konnte,  als  sie  sich  von  dieser  musikaliscben  ,, prati- 
cuccia" reinigte  und  erst  durch  die  geistige  Helden-  und  Refor- 
matorenthat,  die  Palestrina  unter  dem  Schutze  der  Kirche  aus- 
fiihrte,  nachdem  die  ,,Barbaren"  ein  fur  allemal  ausgewiesen 
worden,  sicb  zu  dem  Range  einer  Kunst  erhob. 

Ganz  anders  nahm  Kiesewetter  das  Verhaltniss  der  Nieder- 
lander in  Italien.  Nacb  seiner  Meinung  fehlte  in  Italien  bis 
fast  auf  Palestrina  (sicher  bis  auf  Costanzo  Festa)  jedes  nicht 
durch  die  Niederlander  monopolbaft  betriebene  Musikleben,  ja 
das  angeborene  Talent  zur  Musik  uberhaupt.  Petrucci's  neun 
Biicher  ,,Frottole"  fertigt  er  in  seiner  Musikgescbichte  sehr  kurz 
ab:  ,,Die  Italiener  hatten  sicb  bisber  willig  mit  der  Musik  be- 
bolfen  und  begniigt,  welche  ihnen  die  Oltremontaner  fertig  lieferten ; 
Petrucci  hatte,  einige  Kleinigkeiten  von  einem  gewissen  Trombon- 
cinus  (1502)  ausgenommen,  bis  zum  Jabre  1509  von  italienischen 
Arbeiten  nur  sehr  unbedeutende  und  in  der  That  gar  nicht 
musterhafte  Lieder  (Frottole  nannte  er  sie,  Gassenhauer)  gedruckt." 
Und  noch  scbarfer  in  seiner  Schrift  iiber  die  Schicksale  des 
weltlichen  Gesanges:  ,, Petrucci's  Landsleute  hatten  seinen  Pressen 
noch  nichts  Besseres  zu  bieten,  als  erne  Gattung  vierstimmiger 
Gesange  unter  dem  ansprucblosen ,  jedenfalls  sehr  treffenden 
Titel  Frottole,  was  no  viel  als  ein  triviales,  spassbaftes  Lied  oder 
einen    Gassenhauw    bedeutet.      Sie    waren    das    Machwerk    einer 
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grossen  Anzahl  angehender  Contrapunktisten,  die,  wie  es  glaublich5 
dergleichen  auf  Bestellung  des  industriosen  Verlegers  lieferten :  kaura 
einerihrer  Namen  ist  spater  wieder  in  derLiteratur  der  italienischen 
Musik  aufgetaucht.  Die  Texte,  zum  Theil  sogar  macaronisch, 
sind  so  trivial  als  irgend  eines  der  von  den  Niederlandern  ver- 
arbeiteten  franzosischen  Volkslieder,  iibrigens  unanstossig"  u.  s.  w. 
Aber  selbst  dem  nur  ganz  fliichtig  die  neun  Biicher  der  Frottole 
Durchblatternden  muss  auffallen,  dass  die  Anzahl  der  eigentlicb 
scherzhaften  oder  gar  niedrigkomischen  Lieder  —  der  wirklichen 
Frottole  —  verschwindend  klein  ist  gegen  die  Unzahl  hochst 
sentimentaler  Liebesgedichte  im  Style  der  feinsten  italienischen 
Kunstpoesie  der  Zeit.  Macaronisch  ist  kein  einzige  s.  Erinnerte 
sich  Kicsewetter  nicht,  dass  man  mit  diesem  Worte  burleskes 
Latein  mit  haufig  dazwischengemengten,  lateinisch  gemodelten, 
italienischen  Worten  bezeichnet,  wie  in  Theophil  Folengo's  be- 
kanntem  Gedichte?  Wenn  manche  dieser  Gedichte  die  lateinische 
Zeile  eines  bekannten  Bibelcitats  einmischen,  wie  Josquin  d'Ascanio's 
In  te  Domine  speravi,  wie  das  Vox  clamantis  in  deserto,  jenes 
Tromboncino  oder  eben  desselben  Tromboncino  Deus  in  adjutorium, 
was  gar  nicht  spasshaft,  sondern  sehr  ernst  gemeint  ist,  wie  sich 
denn  z.  B.  in  Josquin  d'Ascanio's  Stuck  der  Schmerz  einer  auf 
das  Tiefste  betriibten,  hilfeflehenden  Seele  ergreifend  ausspricht: 
so  ist  das  nicht  macaronisch ,  —  sonst  miisste  sogar  Dante's 
Divina  commedia  auch  unter  die  macaronischen  Dichtungen  ge- 
rechnet  werden.1)  Im  dritten  Buche2)  findet  sich  eine  Composition 
von  Johannes  Brocus  lie  caldi  sospiri  al  freddo  core:  es  ist  Wort 
fur  Wort  Petrarca's  120.  Sonett,  welches  man  doch  fiiglich  keinen 
,,Gassenhauer"  nennen  kann.  Philippus  de  Lurano  dichtet  und 
componirt  zu  einer  Vermalung  in  den  fiirstlichen  Hausern  Colonna 
und  Rovere  ein  Hochzeitsgedicht  in  classischem  Latein  Quercus 
juncta  columnae  est  (B.  9  fol.  2),  Michiel  Pesentus  setzt  Horazens 
Integer  vitae  (B.  1  fol.  15)  in  Musik,  ebenderselbe  componirt  ein 
literarhistorisch  merkwiirdiges  friih  -  mittelalterliches  Gedicht  In- 
hospitales  per  Alpes  (1.  B.  fol.  53)  —  abermals  keine  ,,Gassen- 
hauer".  Auch  die  Compositionen  sind  Arbeiten,  (wenn  auch 
nicht  niederlandisch)  geschulter  Musiker  und  gerade  in  ihren 
sie  von  der  niederlandischen  Weise  unterscheidenden  Ziigen  be- 
deutungsvoll.  Dass  Kiesewetter  den  eigenthumlichen  Einfall  gehabt 
hat,  eine  Verlegerspeculation  Petrucci's  und  bestellte  Arbeiten 
darin  zu  sehen,  verriickt  ganz  den  wahren,  richtigen  Stand- 
punkt,    da   wir   hier   vielmehr   ein   eigenes   in  Italien  sehr 


1)  Man  sehe  z.  B.  Inferno  XXXIV,   gleich   den  Anfang,  und  viele 
Stellen  im  Purgatorio  (z.  B.  II,  VIII,  XIII,  und  ganz  besonders  XXX). 

2)  Pol.  28. 
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verbreitetes  Genre  finden,in  dem  sich  zu  versuchen  auch 
Niederlander,  wie  Compere,  Agricola,  Lapicida  u.  A., 
nicht  verschmahten.  Hatte  Petrucci  die  Stticke  eigens  bestellt, 
so  miisste  er  doch  bei  alien  genau  wissen,  von  wem  sie  componirt 
worden ;  es  finden  sich  aber  sehr  zahlreiche  anonyme  Stucke. 
Noch  mehr!  In  dem  Wiener  Exemplar  stent  bei  dem  Stucke 
(Buch  2  fol.  42)  Viva  e  morta  voglio  amarla  der  Name  Honopbrius 
Antenoreus,  bei  den  zehn  letzten  Nummern  eben  dieses  Buches 
(mit  Ausnabme  des  vorletzten  Stuckes)  der  Name  Nicolo  Patavino, 
wahrend  im  Munchener  Exemplar  die  Namensbezeichnung  fehlt 
(Petrucci  hat  also  wiederholte  Abdrucke  veranstaltet  und 
Namen,  die  er  erst  spater  erfahren  haben  mag,  nachgetragen).1) 
Dass  diese  Componisten  sonst  gar  nicht  weiter  vorkommen,  ist 
auch  nicht  so  ganz  richtig.  Petrucci  hat  von  Francesco  Ana, 
von  Tromboncinus  nicht  bios  Kleinigkeiten,  sondern  ernste,  be- 
deutende  Kirchenstucke  gedruckt,  und  bei  Jacob  Junta  in  Eom 
erschien  1526  eine  Sammlung  ganz  ahnlicher  Stucke,  worin  Marco 
Cara,  der  in  der  Petrucci'schen  Sammlung  stark  vertreten  ist,  wieder 
vorkommt,  aber  auch  Stucke  von  anderen  als  den  Componisten 
Petrucci's.  Es  miisste  denn  also  Jacob  Junta  auch,  in  Concurrenz 
mit  Petrucci,  derlei  Arbeiteu  bestellt  haben.  Die  beiden  Frottolen 
Compere's,  die  bei  Petrucci  vorkommen,  finden  sich  auch  hand- 
schriftlich  in  dem  Liedercodex  Basevi,  der  augenscheinlich  alter 
ist,  als  Petrucci's  Druck,  und  eine  ganze  Reihe  wiederum  anderer 
Componisten  in  Florenz,  deren  Existenz  Kiesewetter  unbekannt 
geblieben  ist,  haben  zahlreiche  Stucke  im  Style  der  Petrucci'schen 
Frottole,  allem  Anschein  nach  lange  vor  Petrucci's  Unternehmung, 
geliefert.  Der  Gedanke  an  eine  blosse  Buchhandlerunternehmung 
Petrucci's  ist  folglich  ganz  unhaltbar.  Es  miissen  diese  Compositionen 
durchaus  als  eine  Kunstrichtung  bezeichnet  werden,  die  fur  die 
Anfange  italienischer  Tonkunst  ausserst  charakteristisch  und  wichtig 
ist.  Der  merkwiirdig  architektonische,  symmetrische  Bau  dieser 
,, Frottole"  ist  in  seiner  Art  fur  die  Entwickelung  der  Musik  so 
bedeutungsvoll  gewesen,  als  es  die  ,,Kiinste  der  Niederlander" 
waren.  Die  Niederlander  suchten  in  ihrer  Contrapunktik  das 
Kiinstliche,  Reiche,  Combinirte,  Phantastische,  die  Italiener  das 
massvoll  Schone,  und  schon  um  dieses  Suchens  willen,  darf  man 
sie  nicht  schelten.  wenn  sie  es  auch  vorlaufig  nicht  oder  mir 
sehr  bedingt  fanden. 


1)  Das  Munchener  Exemplar  tragt  die  Datumbezeichnung  „die  VIII 
Januarii  Sal.  anno  1504",  das  Wiener:  „die  XXIX  Januarii  1507"  — 
folglich  ist  letzteres  eine  neue  Ausgabe  und  nicht,  wie  Schmid  (Ottav. 
de  Petrucci  S.  50)  meint,  „das  letzte  Blatt  des  Wiener  Exemplars  zu 
einem  andern  uns  unbekannten  Petrucci'schen  Impressum  gehorig". 
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Dass  Italien  im  14.  und  15.  Jalirliundert  niclit  ernes  der 
ersten,  sondern  das  erste  Culturland  Europa's  und  folglich  der 
"Welt  war,  bedarf  so  wenig  eines  Beweises,  als  es  ernes  Beweises 
bedarf,  dass  Musik  immer  uud  iiberall  eiueu  vorziiglicben  Theil 
der  hoheren  Bildung  ausgemacht  bat.  Und  lagen  aucb  nicbt 
andere  Beweise  vor  —  man  sebe  docb  einmal ,  wie  in  diesen 
Paradiesen,  in  diesen  Marienkronungen  Giotto's,  Orcagua's, 
Fiesole's  u.  s.  w.  von  reicbbesetzten  Engelsorcbestern  darauf  los 
musicirt  wird!  Dass  der  Himniel ,  der  den  leicbt  erregbaren, 
schonheitsdurstigen  Italienern  eben  damals  ganze  Parnasse  voll 
Dicbtertalente,  Malertalente,  Bildnertalente  bescbeerte,  von  Kiinst- 
lern,  die  den  Grabstein  einer  gleicbgiltigen  Person,  ein  Weibbecken, 
ein  Altartabernakel,  einen  Sacristeibrunnen  zum  hoben  Kunst- 
werke  bildeten,  der  ibnen  einen  solcben  Sinn  fiir  "Wobllaut  gab, 
dass  sicb  ibnen  selbst  der  Reini  und  Rbythmus  des  Verses  zum 
barmoniscben  Zusammenklange  gestaltete,  welcher  aucb  dem  der 
Sprache  Unkundigen  lieblicb  in's  Obr  tont  —  dass  eben  dieser 
Himmel  ibnen  fiir  den  Augenblick  (denn  spater  batte  er  es  frei- 
licb  zebnfach  eingebracbt)  so  alles  und  jedes  Musiktalent  versagt 
haben  sollte ,  so  dass  sie  in  der  Notb  alle  Musik,  gleicb  dem 
flandriscben  Tucb  und  den  gepockelten  Fiscben,  aus  den  Nieder- 
landen  verschreiben  und  im  Handelswege  bezieben  mussten  — 
das  balte  fiir  moglich  wer  da  will.  Jedes  Land  strebte  damals, 
und  scbon  friiher,  im  Wetteifer  seine  geistigen  Krafte  zu  ent- 
wickeln,  und  der  Culturzusammenbang  war  niemals  durcb  Fliisse, 
Berge  oder  Zollscbranken  gescbieden ,  so  dass  etwa  Italiener, 
Deutscbe,  Niederlander  u.  s.  w.  ein  jedes  in  seinem  Lande  ge- 
kauzt  hatte,  obne  von  dem,  was  da  draussen  in  der  Welt  vor- 
ging,  Notiz  zu  nehmen.  Allerdings  gestaltete  sicb,  wie  wir  schon 
friiher  zu  bemerken  Gelegenbeit  fanden,  der  gemeinsame  Cultur- 
stoff  nach  Clima,  Nationalgeist,  Lebensart  u.  s.  w.  individuell 
verscbieden;  aber  die  wecbselseitigen  Culturanregungen  waren 
zabllos  und  in  ibren  Folgen  unermesslicb. 

So  nabm  denn  Italien  aucb  auf  dem  Gebiete  der  Musik  Theil 
an  der  allgemeinen  Cultur,  wie  schon  z.  B.  der  Umstand  beweist, 
dass  Hugolin  von  Orvieto  als  bedeutender  Commentator  des  Jean 
de  Muris  auftritt.  So  bat  auch  Italien  schon  im  14.  Jalirliundert, 
und  vollends  erst  spater,  eine  grosse  Zahl  eigener  Tonkiinstler 
gehabt.  Wenn  nun  ihre  Werke  gegen  jene  der  gleichzeitigen 
Niederlander  eine  wesentlich  inferiore  Stellung  einnehmen,  so 
ist  das  nicht  Mangel  an  Talent,  sondern  es  ist  dem  Urn- 
stande  zuzuschreiben,  dass  nach  einer  tief  im  italie- 
nischen  Wesen  und  Cbarakter  begriindeten  Anlage,  die 
nacbmals  gerade  die  herrlichsten  Friichte  trug,  die 
Italiener  gewisse   Seiten  der  Musik    ausbilden    wollten, 

Ambros,   G-eschichte  der  Musik.    III.  Ol 
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ehe  diese  noch  den  gerade  damals  unentbehrliche  a 
Durcbgang  durch  die  Scbule  der  Contrapunk tik  gema  cht. 
Dass  sicb  nun  die  Niederlander  mit  aller  geistigen  Kraft  gerade 
dieser  Richtung  zur  rechten  Zeit  zuwendeten  ,  gab  ibnen  das 
entscbiedenste  Uebergewicbt.  Letzteres  empfand  man  in  dem 
feinsinnigen  Italien  aucb  recbt  wobl  iind  gab  den  Niederlandera 
den  eutscbiedenen  Vorzug.  Jetzt  setzten  sicb  die  Italiener,  sicb 
selbst  verleugnend,  zu  den  oltremontanen  Meistern  in  die  Schule; 
und  erst  als  auch  sie  Meister  des  Contrapunktes  waren,  trat  die 
Richtung,  die  sicb  in  den  Anfangen  ibrer  Tonkunst  so  entscbieden 
angekiindigt  batte,  wieder  bervor  —  aber  jetzt  unter  ganz  anderen 
Bedingungen  und  Voraussetzungen.  Nimmt  man  die  ,,Frottolen" 
als  contrapunktiscbe  Exercitien,  so  sind  sie  sebr  gering;  nimmt 
man  sie  aber  als  Versucbe,  die  cantable  Melodie,  den  declama- 
toriscben,  dem  Versmasse  analogen  Rhythmus  aus  dem  Imitationen- 
geflecbte  zu  befreien  und  als  Versucbe,  den  Tonstucken  architek- 
tonische  Symmetrie  im  Aufbau  ibrer  nacb  einander  (nicht,  wie  im 
Contrapunkte,  zugleicb)  horbar  werdenden  Bestandtbeile  zu 
geben,  so  sind  es  bedeutungsvolle  Erscbeinungen.  Da  ibnen  nun 
aber  der  feste  contrapunktische  Gliederbau  feblt ,  so  bleibt  der 
Eindruck  im  Ganzen  ein  schwachlicher,  monotoner ,  gelegentlich 
ein  ganz  armlicber,  aus  dem  allerdings  zuweilen  bei  den  besseren 
Talenten,  wie  Francesco  d'Ana  u.  A.,  uberrascbende  Ziige  heraus- 
blitzen. 

Dass  man  in  Italien  einheimiscbe  Tonkiinstler  recht  sebr  zu 
6cbatzen  wusste ,  beweist  nicht  nur  die  rasche  Publication  von 
neun  Biichern  ibrer  Compositionen  durch  Petrucci ,  sondern  ein 
ganz  auffallendes  Beispiel  dazu  bietet  der  Florentiner  Organist 
Antonio  Squarcialupo.  Als  dieser  starb,  unternahm  es  Lorenzo 
von  Medicis  mit  seinen  Freunden  dem  Verewigten  fiir  sein  Monu- 
ment in  S.  Maria  del  Fiore  eine  wurdige  lateinische  Grabschrift 
im  Wettstreite  zu  concipiren.  Lorenzo  selbst,  Marsilio  Ficino, 
Angelus  Polizianus,  Bartolomeo  Soderini  und  Andere  lieferten 
Inschriften,  von  denen  jene  Lorenzo's  ,,multum  profecto"  u.  s.  w. 
den  Preis  erhielt  und,  wie  bekannt,  auf  dem  Grabsteine  noch 
jetzt  zu  lesen  ist.1)     Angelo  Poliziano   schrieb: 

Tu  renovas  talem  Florentia  marmore  civem 
Kamque  diu  templi  vox  fuit  ilia  tui 

1)  Siehe  Ambros  Band  II,  S.  528.   Lorenzo  schrieb  ausserdem  folgen- 
des  Sonett  zu  Squarcialupo's  Lobe: 

Laur.  Med.  in  laudem  magistri  Ant.  Sguarcialupi 
Farete  insieme  o  musici  lamento 
Sopra  il  vivo  immortale  hoggi  sepulto 
Morte  si  scusa  et  dice:  „io  v'e'lo  tolto 
Per  far  piu  lieto  il  ciel  col  suo  concento" 
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Doctus  inaequales  digitis  et  flamine  cannas 
In  vix  credendos  paene  animare  modos. 
Quae  non  diverso  gens  hue  properabat  ab  orbe 
Ut  biberet  dulcem  carminis  aure  sonum? 
Sed  licet  is  numeros  omnes  irupleverit  artis 
Sola  tamen  summum  gratia  rara  facit. 

In  dieser  Grabschrift  ist  die  Erwahnung  der  von  Meister  Antonio's 
Ruf  herbeigelockten  Fremden  interessant ,  weil  sie  als  eine  Be- 
statigung  der  ahnlichen  Notiz  seines  Zeitgenossen  Cliristoforo 
Landino  gelten  darf.  Alle  diese  Grabschriften  sind  dem  pracht- 
vollen  Codex  in  Grossfolio  beigegeben,  der,  urspriiuglich  ein 
Besitzthum  Squarcialnpo's,  von  dessen  Enkel  Raphael  de  Bona- 
micis  dem  Guiliano  von  Medicis  geschenkt  wurde1)  und  jetzt  eine 
der  Zierden  der  Laurenziana  in  Florenz  ist.2)  Dieser  Codex 
nebst  dem  analogen  Pariser3)  gibt  ein  vollgenugendes  Bild  iiber 
den  Zustand  der  italienischen  Musik  im  14.  Jahrhundert.  Mit 
der  Ueberschrift  bezeichnet  ,,Questo  libro  e  di  M°  antonio  di 
bartolomeo  schuarcialupi  horghanista  in  sancta  maria  del  fiore" 
enthalt  der  Band  in  prachtvoller  Schrift  Compositionen  nach- 
stehender  Tonsetzer:  Joannes  de  Florentia  —  Jacobus 
de  Bolonia  —  Ghirardellus  de  Florentia  —  Vincen- 
tius  Abbas    de  Carimino  —  M.   Laurentius  de  Florentia 

—  Paulus  Abbas  de  Florentia —  Donatus  de  Florentia 

—  M.  Nicolaus  prepositus  de  Perugia  ■ —  Magister 
Frater  Bartolinus  de  Padua  --  Magister  Franciscus 
Cecus  horganista  de  Florentia  —  Egidius  et  Guiliel- 
mus4)    de    Francia    —    M.   Cacherias    Chantor    Domini 


O  quanta  lume  spense  un  picciol  vento 
II  di,  che  fu  dal  human  velo  sciolto, 
Ma  lieto  si  parti,  contento  molto, 
Che  morte  ove  e  virtu  non  da  spavento 
Dorransi  quei,  che  tardi  sarann  nati 
All  eta  di     costui,  che  in  ciel  s'honora 
Ne  forse  il  merit6  la  gente  antica,  — 
Gloria  adunque  e  di  noi,  pero  siam'  grati, 
Che  si  dira  dopo  mille  anni  anchora: 
Natura  e  quell'  eta  fu  pure  arnica. 

1)  Er  schrieb  dem  Buche  bei:  „Raph.  de  Bonamicis  Francisci  Antonii 
Squarcialupi  organiste  nepos:  Si  l-everendissimo  Cardinali  de  Medicis 
organa  Antonii  Sguarcialupi  avi  mei  grata  extitere,  non  minoris  puto  fore 
librum  hunc  Juliano  fratri  suo  optimo.  Vade  igitur  liber  et  in  ejusdem 
bibliotecam  te  confer,  meque  et  meos  sibi  et  familie  sue  commenda." 

2)  Cod.  Nr.  87. 

3)  Siehe  Ambros  Band  II,  S.  526,  Zeile  6  von  oben,  und  Fortsetzung. 

4)  Die  Vorrede  zu  den  Novellen  von  Francesco  Sacchetti,  Aus- 
gabe  von  1725,  nennt  diesen  Guilielmus:  Magister  Guglielmus  Pariginus 
frater  Roraitanus  (Augustinermonch)  wie  sie  iiberhaupt  mehrere,  hierher 
gehorige  Dichter  und  Componisten  auffiihrt.     Kade. 

31* 
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nostri   Pape    und    Magister     Frater    Andreas    hoiganista 

de    Florentia.      Also    Meister    aus    Florenz  ,    Padua,    Perugia, 

Bologna    u.    s.     w.        Jener    Egyd    und    Wilhelm    von    Frank- 

reich  sind  auf  keinen   Fall    etwa    Egyd    Binchois    und    Wilhelm 

Dufay    —    ihre   in   dern   Buche    enthaltene  Arbeit    Donna  s'amor 

m'invita  u.  s.  w.  ist  niclit  niederlandisch,  sondern  hat  den  Floren- 

tiner  Zuschnitt.     Den  Compositionen  ist  jedesmal   in  sehr  feiner 

Miniaturmalerei  nach  Art  eines  Initials  das  Bildniss  des  betreffen- 

den  Componisten  in  ganzer  Figur  vorangestellt.    Hochst  interessant 

ist  insbesondere  das  Bild  des  Francesco  Cieco  (Landino)  mit  dem 

charakteristischen    Kopfe,    in  dessen  Ziigen    (nicht  bloss   im    ge- 

schlossenen  Auge)  der  Ausdruck  der  Blindheit  meisterhaft  wieder- 

gegeben  ist.      Er  tragt  einen    Lorberkranz    (eine  Anspielung  auf 

seine  Krbnung  in  Venedig)    und  spielt    eine    Portativorgel.     Die 

Noten  sind  schwarz,   die  Coloratae  leer  gelassen,   sie  stehen  auf 

einena  System  von  je  sechs  rothen  Linien.     Die  Notirung  ist  die 

mensuralmassige  mit  Ligaturen,  mit  dem  C-  und  F-Schliissel,  oft 

mit  vorgezeichnetem  P,   und    mit  Anwendung    des  2   im    Verlaufe 

der  Stiicke.    Taktzeichen  fehlen,  oder  sind  die  altniederlandischen 

des  H.   de  Zeelandia,  an  den  die  ganze  Factur  der  Musik  tiber- 

haupt   sehr  erinnert;   audi    Buchstaben    wie      p*    *q*    stehen    als 

Zeichen  des  Taktes.     Die    Schrift    des  Textes    ist    ein    kraftiges 

Gothisch.     Das  Ganze  ein  kostbares  Prachtstiick.      (Ugolino  von 

Orvieto  bedient  sich   in    den  Notenbeigaben    seines  theoretischen 

Werkes  eben  dieser  Notirungsweise.)    Die    Compositionen    selbst 

gehoren  (wie  bereits  friiher  bei  Besprechung  des  ahnlichen  Pariser 

Codex  von  uns  bemerkt  worden)  zu  den  Incunabeln  der  Contra- 

punktik  und  haben  ganz  jene  eigenthiimliche  Herbheit  und  Leer- 

heit  der  Harmonie  im  Zusammenklange  der  Stimmen  bei  oft  recht 

schoner  melodischer  Fiihrung  der  einzelnen  Stimme,  wie  sie  auch 

die  bereits  einigermassen    ausgebildeteren    Stiicke    der    altfranzo- 

sischen  und    altestniederlandischen  Meister   im  Codex   von  Mont- 

pellier  zeigen.     Francesco  Landino  bringt  unter  andern  ein  halb 

lehrhaftes  Gedicht: 

Musica  son,  che  mi  dolgo  piangendo 
Veder  gli  effetti  miei  dolce  (so)  et  perfecti 
Lascia  per  frottoli  vagh'  inteletti 
Perch e  ignoranza  e  vicio  ognun  costuma 
Lascia  s'il  buon'  compigliasi  la  schiuma 
Ciascun  vuol'  numerar  musical  note 
Conpor  madrial,  cacce,  ballate 
Tenendo  ognun  le  sue  autenticate x)  u.  s.  w. 


1)  Auch  mit  den  Recensenten  hatten  die  Kiinstler  schon  damals  ihi'e 
Noth.  Francesco  Landino  redet  in  einem  andern  auch  von  ihm  selbst  in 
Musik  gesetzten  Gfedichte  einen  Kritikus  also  an: 


Die  italienische  Musik  des  15.  Jahrhunderts.  485 

Hier  sind  die  Kunstausdrlicke  Frottola  (und  zwar  hier  wirklich 
als  Gassenhauer  —  im  Gegensatz  zur  edlen  Poesie) ,  Madrigal 
(madrial),  Caccia  und  Ballata  so  bemerkenswerth  wie  die  Klage 
der  Musik,  dass  ,,jeder  im  Zahlen  der  Noten",  d.  i.  in  der 
Mensurirung,  seiner  eigenen  Weise  folgte  (und  dadurcb  grosse 
Verwirrung  herbeifuhrte),  ferner  dass  jeder,  berufen  oder  unbe- 
rufen,  componiren  wollte.  Es  war  die  Zeit.  wo  man  die  Gesetze 
der  Musik  erst  nocli  und  sebr  eifrig  sucbte,  und  zwar  auf  ver- 
scbiedenen  Pfaden  suclite  —  klagt  doch  audi  Tinctoris  liber  die 
zuweilen  willkiirliche  Praxis  dieses  oder  jenes  sonst  schatzbaren 
Meisters.  Dazu  liessen  sich  auch  schon  die  italieniscben  Theore- 
tiker  in  die  Spitzfindigkeiten  der  Proportionenlehre  ein,  durch 
welche  eine  einfacbe  Notirung  zum  Rechenexempel  wurde.1)  Die 
Praktiker  macbten  zum  Gliicke  sich  und  Andern  damit  weniger 
Mtihe.  Die  wesentlicben  Merkmale  dieser  friibesten  italieniscben 
Musik  sind  erstlich,  dass  sich  diese  Musik  an  die  habere  Kunst- 
poesie  lehnt,  nicht  wie  in  den  Niederlanden  an  das  naturwiichsige 
Volkslied,   daher  auch  das  Heriibernehmen  der  Volksweisen  hier 


Tu  che  l'opera  altrui  vuo  giudicare 

Guarda  se  con  ragion  difender  sai 

E  biasimo  ver  lode  che  tu  dai 

Et  ver  giammai  non  puo  esser  offeso 

Ma  per  ore  spesso  non  ne  inteso 

Se  giudichi  secondo  el  tuo  parere 

Et  la  ragion  non  vedi  ispesse  volte 

Ispregi  quel,  che  degna  lode  molte, 

Dunque  debba  tacer  cbi  parla  affatto 

Che  sua  ignoranga  schuopre  al'uom  che  intende 

Cosi  colui  pur  se  medesimo  offende. 

Es  lasst  sicb  fiber  dies  leidige  Capitel  wahrlicb  nicht  leicht  etwas  Treffen- 
deres  und  Wiirdigeres  sagen!  In  Petrucci's  Erottole  fahrt  Don  Micchiel 
Pesentus  von  Verona  (Buch  1  fol.  40)  in  einem  von  ihm  gedichteten  und 
componirten  Stucke  Questa  e  mi  a  I' ho  fatto  mi  scharf  gegen  die  Plagiarier 
los,  deren  Art  es  ist  „a  robar  altrui  fatica"  —  ,,1'ignorantia  e  vostra 
arnica"  fiigt  er  hinzu. 

1)  Hugolin  von  Orvieto  bringt  das  Beispiel  eines  zweistimmigen 
Satzes,  der  mit  Zeichen  so  gespickt  ist,  wie  nur  irgend  ein  intricater 
niederlandischer  Satz.  Dazu  gibt  er  auf  dem  Rande  folgende  Erlauterungen : 

Sub  isto    signo     2  ponitur  prima  species  multiplicis 
,,       „         „       0        „        prima  superparticularis 
„       „  ,,  3        „        secunda  multiplicis 

„       ,,         „         6        ,,        secunda  superparticularis 
ad  circulum  Tenoris  et  Contratenoris  in  Emiolia  proferatur. 
Notaeque  sub  isto  signo  2  erunt  duces,  sub  isto  4  sint  comitea 
quae  autem  sub  isto  (?   erunt  duces,  sub  isto  9  sint  comite8 
quaeque  erunt  sub  isto  6  comites,  sub  isto  8  sint  duces. 

Nun  sage  noch  ein  Mensch,  dass  die  Italiener  damals  das  Musikmachen 
naturalistisch  betrieben! 
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nicht  stattfiuden  konnte,  sondern  der  Componist  seine  Melodieen 
und  Motive  frei  erfinden  mnsste;  zweitens  dass,  wahrend  in  den 
Niederlanden  Alles  unterschiedlos  in  das  Kunstgewebe  der  Contra- 
punktik  aufging  (denn  die  alten  musikaliscben  Untersckeidungen 
des  Rondellus,  Conductus  u.  s.  w.  aus  der  franzosischen  Dechan- 
tirzeit  waren  langst  verscbollen) ,  die  italieniscbe  Musik,  eben 
weil  sie  von  der  boberen  Poesie  abhangig  war,  bereits  die  Gattungen 
von  Gesangen  als  bestirnmte  Kunstformen  unterschied ,  welcbe 
oben  genannt  worden;  drittens  dass  sie,  ganze  Absatze  wieder- 
bolend  und  dann  mit  dem  ,,Cbiuso"  abscbliessend,  den  architek- 
toniscben  Kunstbau  der  italieniscben  gedicbteten  Strophe  auf  sich 
einwirken  liess,  wahrend  in  der  niederlandiscben  Kunst,  wenigstens 
seit  Dufay  u.  s.  w.,  die  contrapunktiscbe  Durcbflibrung  allein  das 
Massgebende  war.  Fast  scheint  es  endlicb,  dass  die  Italiener 
die  Kirch e  den  Niederlandern  so  gut  wie  ganz  iiberliessen  und 
bios  die  weltliche  Composition  pflegten.  Eine  unverkennbare 
innerliche  Verwandtschaft  des  (allerdings  ungleich  gebildeteren) 
H.  de  Zeelandia,  der  uns  einstweilen  noch  als  Hauptreprasentant 
der  vor-Dufay'schen  Musik  der  Niederlande  gelten  muss,  mit 
diesem  altflorentiner  Meister  haben  wir  iibrigens  bereits  friiher 
hervorgehoben. 

Um  das  Jabr  1400  begegnen  wir  aber  Namen  und  kircb- 
lichen  Werken  allem  Anscheine  nacb  italienischer  Componisten, 
welcbe  einen  den  Fruhzeiten  der  ersten  niederlandiscben  Scbule 
sehr  verwandten  Zug  erkennen  lassen ,  sich  eben  derselben 
schwarzen  Notirung  bedienen,  wie  sie  bei  den  alteren  "Werken 
von  Dufay  und  Binchois  vorkommt,  und  deren  Arbeiten,  vermiscbt 
mit  zahlreichen  Compositionen  niederlandiscber  Meister  aus  der 
ersten  Schule  (darunter  viele  sonst  nicht  weiter  vorkommende 
Namen),  in  jenem  aus  Piacenza  stammenden,  jetzt  ein  kostbares 
Besitzthum  der  Bibliothek  des  Liceo  musicale  in  Bologna  bilden- 
den  Codex  (Nr.  37)  enthalten  sind.  Die  Vermiscbung  geht  bier 
so  weit,  dass  z.  B.  eine  Messe  vorkommt,  deren  Kyrie  von  Dufay, 
deren  Gloria  von  Z.  Micinella,  deren  Credo  von  Z.  Cursor 
und  deren  Sanctus,  Pleni  u.  s.  w.  wieder  von  Dufay  sind.  Neben 
zahlreichen  Arbeiten  von  Dufay  (62),  Jo.  Brasart,  Binchois, 
Jo.  Dunstaple  finden  sich  Werke  ernes  A.  de  Lantius,  Hugo 
de  Lantius,  Jo.  Ciconie  (18),  R.  Loqueville,  der  ohener- 
wabnten  Micinella  und  Cursor,  Gervasius  de  Anglia,Bene- 
noit,  Anthonius  Romanus,  Baudet  Cordier,  Gilet  Velut, 
De  Luca,  Feragut,  Tomas  fabri  scolaris  Tapesier,  Lovanio, 
Tapesier,  le  grant  Guilheme,  Hubertus  de  Salinis,  Fr. 
Anton  de  civitato,  Zacaria  Rosetta,  Zacaria  scabroso, 
Zacaria  du  Vilage,  (Zacaria  Fiorgentil,  Zacharias  Deus  Deo- 
rum)  Zacaria  a  Dognivento,   Zararia   (von  diesen  vielen  Zacharias 
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lauter  Patrem  und  Et  in  terra  —  oder  es  ist  am  Ende  ein   ein- 
ziger  Zaclaarias  und  jene  sonderbaren  Zunamen  vielmehr  Bezeich- 
nungen   der   einzelnen   Compositionen),    Bosquet,    P.  Fontaine, 
Grosin,  Jo.  Francliois  de  Gemblaco  (von  Gemblours),  Jo.  de 
Lymburgia,     Jo.    Reson,    N.    Natalis,    Joannes    de    Sarto, 
Leonelle  Polbero,  Jo.  Rondelly,  P.  Rubeus,  Grenon  Nico- 
laus,  Briquet,-  Christoferus    de   Monte,  Matbeus  de  Brixia, 
Jac.   Vidue,    Jo.  Francbo,    Arnoldus   de  Futtis,    Jo.  Alani 
de  Anglia,  Passet.     Daneben  verschiedene  Compositionen  obne 
Autornamen.     Unter  dieser  Heerscbaar  von  Tonsetzern  ist  Chri- 
stopborus    de    Monte    mit    Bestimmtbeit    als    Italiener    zu    be- 
zeicbnen,    da    er    in    einem    der    von    ibm    componirten   Gedicbte 
Feltre   seine   Vaterstadt    nennt    (,,in    Feltro    natus   Cbristopborus, 
et    educatus,    modice    peritus    in    cautu,    in    montibus    nutritus" 
u.   s.  w.),    ebenso,    kraft  der    Beinamen ,    Mattbaus    de    Brixia 
(d.    i.    Brescia)    und    Antonius    Romanus.        Bei     Micinella, 
Johannes    de  Sarto  u.  A.  muss  der  Klang  des  Nameus  geniigen 
eine  Vermuthung  zu   gewahren    (Ciconia   gebort    nicbt    der  Vene- 
zianiscben  Familie  der  Cicogna  an,   sondern  ist,    wie  wir  bereits 
wissen,  aus  Liitticb).     Einige    dieser    Meister    werden    wir    unter 
den   Componisten  Venezianiscber  Staats-  und  Festcantaten  finden. 
Bei  ihren  Werken  fallt  im  Vergleiche    zu    denen    in    ibre  Nach- 
barschaft  gebracbten  der  Niederlander  auf,   dass  sie  von  den  bei 
letzteren  auch  bier  haufigen  Umanderungen  eines    Cantus   firmus 
durch  Devisen  oder  das  Signum  contra  Signum  keinen  Gebrauch 
machen,    auch  keine  Melodieen  weltlicher  Lieder  in  ibre  Kirchen- 
stiicke    hereinzieben.     Aus  der  grossen  Briefsammlung  des  Liceo 
filarmonico   in   Bologna  lernen  wir  nocb   einige  altere  italienische 
Componisten    wenigstens    dem    Namen    nach    kennen.      Giovanni 
del  Lago  nennt   eineu  Priester  Giovanni,   der  1440  in  Bologna 
lebte,   als  den   altesten  Tonsetzer    dieser    u.tadt,    der    aber  sicher 
jiinger  ist  als    Meister  Jacob  im  Liederbuche  Squarcialupo's  und 
Bartolomeus   de  Bononia  in  einem  sogleich  zu  erwahnenden  Codex 
in    Modena.      Spataro    nennt    in    zwei    Briefen    an    G.    del  Lago 
vom  3.  Juni    1529  und  vom    1.  November  1523    einen   Rosino 
da  Fermo,   der  ein  funfstimmiges   Yeni  sancte  gesetzt,  und  eine 
Motette,   die  viel  gesungen  wurde-     Derselbe  nennt  ferner  einen 
Priester    Joannes    del    Sarto,    der    im    Tenor    eines    Requiem 
einen  hochst  intricaten  Canon    in    der  Prolatio    temporis    perfecti 
gesetzt  (es  ist  wohl    derselbe ,    von    dem    im    Codex    Nr.   37   ein 
Ave  mater  omnium  und  eine  Motette  zu  Ehren  der  heil.  Katharina 
0  quam  mirdbilis  progenies  vorkommt).     Ein  ebenfalls  von  Spartaro 
genannter  Antonio  Pifaro  von  Bologna  ist  jedenfalls  eine  andere 
Person  als  der  Nicolo  Pifaro  aus  Padua  in  der  Petrucci'schen 
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Sammlung  Frottole.  Eine  Anzalil  Namen  unci  Werke  aus  der- 
selben  Zeit  bewabrt  der  Codex  IV.  D.  5.  der  Bibliotbek  in 
Modena.  Neben  Franciscus  de  Florentia,  der  wobl  kein 
anderer  ist  als  Landino,  erscbeinen  bier:  Antonellus  de  Caserta, 
Bartolomeus  de  Bononia,  Conradus  frater  de  Pistorio 
ord.  berern.,  Dactalus  de  Padua,  Filipoctus  de  Caserta, 
Jobannes  de  Janua  (von  Genua),  Mattbaeus  de  Perusia 
und  neben  ibnen  aucb  wieder  Jobannes   Ciconia   und    Zacbarias. 

Im  Laufe  des  15.  Jahrbunderts  scbieden  sicb  Italiener  und 
Niederlander  in  ibrer  musikalischen  Kunst  und  "Weise  mebr  und 
mehr  und  gin  gen  endlich  ein  jeder  seine  eigenen  Wege.  Die 
Italiener  verfolgten  die  Pfade  Landino's  und  Gbirardello's,  aber 
mit  einer  geklarter  und  sicberer  gewordenen  Tecbnik ,  die ,  so 
schlicbt  und  scbmucklos  dieser  Tonsatz  aucb  im  Ganzen  heissen 
muss,  iiber  jenen  Incunabeln  scbon  eine  ganz  unvergleicblicb 
bobere  Stellung  einnimmt.  Es  sind  nur  wenige  Namen,  deren 
Trager  urn  1450  bis  1470  in  Toscana  gelebt  zu  baben  scbeineD, 
und  von  denen  sicb  gliicklicberweise  ein  kleiner  Pergamentband 
voll  Compositionen  (jetzt  im  Besitze  des  Prof.  Basevi  in  Florenz) 
erhalten  bat.      Es   sind  folgende  Tonsetzer  und  Compositionen: 

Bartolomeus  Organista  Florentinus:  Pieta,  pi  eta;  Quel 
amove ;  Questo  mostvavsi  ivato;  Amove  pauva  e  sdegno;  Quando  o 
begli  ocelli.  Bernardo  Pisano:  S'amcv  lega;  El  ridiv;  Questo 
mostvavsi  lieto\  Amov  sia  vingvaziato ;  Una  donna  Valtvi  lev  fixo 
mivai.  Alexander  Florentinus:  Teco  signova  mia.  Daneben 
der  woblbekannte  Pre  Miccbael  mit  zwei  Stucken:  Se  ten  che 
la  non  sa  und  Quando  porno  vien  dallo  pomavo.  Die  Fremdlinge 
Heinrich  Isaak  (Fammi  una  gvazia  amov),  Franz  Aiolles 
(Questo  mostvavsi  lieta)  und  A 1  e  x  a  n  d  e  r  A  g r  i  c  o  1  a  (Amar  e  sospivav 
mi  fai)  baben  sicb  gleiebsam  als  Gaste  eingestellt.  Die  anderen 
abnlicben  Stiicke  sind  obne  Autornamen.  Diese  Meister  nun 
zeigen  eine  rein  ausgebildete,  in  ibrer  Einfacbbeit  sebr  wohl- 
klingende  Harmonie  ibrer  drei-  und  vierstimmigen  Satze;  sie  ver- 
sucben  aucb  mit  Gliick,  aber  aucb  mit  einer  gewissen  scbticbternen 
Bescbeidenbeit,  die  gar  nicbt  ungefallig  ist,  kleine  Nacbabmungen 
(oft  aus  diatoniscben  Skalenfragmenten)  oder  nacbahmendeEinsatze 
der  Stimmen ;  die  Cadenzbildung  ist  die  regelmassige  nieder- 
landiscbe.  Diese  kleinen  Kunstwerke,  obwohl  nocb  obne  bobere 
Bedeutung,  konnten,  gut  und  rein  gesungen,  die  gebildete  Floren- 
tiner  Gesellscbaft  allerdings  scbon  angenehm  anregen  und  sie 
erfreuen.  Die  Meister  bedienen  sich  scbon  der  weissen  Note, 
und  wo  dem  Landino  und  seinen  Genossen  die  Noten  nocb 
gleiebsam  unter  den  Fingern  davon  laufen,  wissen  sie  ibre  Stimmen 
gut  und  sicber  zu  fiihren.  Ein  gewisser,  dem  niederlandiscben 
Wesen  verwandter  Zug,  aber  scbwerlicb  aus  der  niederlandiscben 
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Musik  als  Vorbild  abzuleiten,  vielmelir  hier  wie  dort  noch  Nack- 
klang  einer  ursprunglich  gleichartigen  Musikbildung  und  Musik- 
weise,  ist  noch  immer  nicht  ganz  verschwunden;  erst  bei  den 
Componisten  der  Petrucci'schen  Frottole  verliert  er  sick,  welche 
iiberhaupt  im  Durchschnitte  last  bedingter  und  befangener 
heissen  miissen  als  jene  muthmasslich  noch  alteren  Florentiner 
Stiicke.  Manches  in  den  Frottole  sieht  allerdings  schon  wieder 
aus  als  batten  die  Tonsetzer  zwar  nicht  in  der  Schule  der 
Niederlander  gesessen ,  wohl  aber  gelegentlich  an  der  Thiire 
gehorcht.  Dass  sie  die  Niederlander  ganz  wohl  kannten,  beweist 
schon  der  Umstand,  dass  einer  von  ihnen,  Andreas  de  Antiquis, 
Herausgeber  einer  bedeutenden  Zahl  vorziiglicher  niederlandischer 
Compositionen  war.  Eine  Frottola  Alii  sosjriri  (Buch  VI.  Fol.  5) 
gleicht  in  der  Gegeniiberstellung  ihres  im  Tempus  perfectum 
diminutum  gesetzten  Tenors  gegen  die  beiden  andern  im  imper- 
fecten  diminuirten  Tempus  geschriebenen  Stimmen,  ihrem  spateren 
Taktwechsel  in  den  Cantus  proportionatus  u.  s.  w.,  fur  den  ersten 
Anblick  irgend  einem  Stiicke  von  Agricola  oder  Lapicida;  aber 
der  Inhalt  ist,  obwohl  audi  eigenthiimlich  barock,  doch  wesent- 
lich  anders  gefarbt.  Eine  and  ere  Frottola  von  J  oh.  B.  Zesso 
Dun  bei  matin  d'amore  (B.  VIII.  Fol.  27)  ist  in  der  schon  ziemlich 
verwickelten  Combination  des  ,, Tempus  perfectum  cum  prolatione 
perfecta  et  proportione  sesquialtera"  gesetzt  (der  Inhalt  selbst 
unbedeutend).  Die  Frottole  verlangen  iiberhaupt  die  genaue 
Kenntniss  der  Ligatur-,  Alterirungs-  und  Imperficirungsregeln, 
sowie  der  richtigen  Anwendung  der  Accidentalen  (obwohl  die 
Componisten  mit  letztern  doch  kerne  solche  Geheimnisskramerei 
treiben  M'ie  die  Niederlander).  Zesso  in  der  eben  genannten 
Frottola  und  Andere  schreiben  gelegentlich  Warnungskreuze,  wo 
der  Sanger  nicht  nach  der  Kegel  ,,una  nota  super  la"  u.  s.  w. 
[>  sondern  ^  singen  soll;  setzen  also  die  genaue  Kenntniss  der 
Kegel  bei  ihm  voraus  u.  s.  w.  Dadurch  und  auf  der  andern 
Seite  durch  den  Umstand,  dass  der  allergrosseste  Tbeil  der 
niederlandischen  Stiicke  im  Odhecaton,  den  Canti  B.  und  C. 
Petrucci's  dem  Notenleser  durchaus  keine  grosseren  Schwierig- 
keiten  zumuthet,  widerlegt  sich  die  irgendwo  geausserte  Meinung, 
als  habe  Petrucci  in  den  Frottole  seinem  Publicum  etwas  leichter 
zu  Handhabendes  bieten  wollen  als  die  vermeintlich  ,,iiberkiinst- 
lichen"  Niederlanderstiicke,  und  darum  jene  vermeinte  grosse 
Bestellung  bei  einer  Unzahl  von  Componisten  gemacht,  die  eigens 
nur  fur  diesen  Verlegereinfall  existirt  haben  wiirden.  Auf  diese 
Art  hatte  Petrucci  ein  ganzes  neues  Genre  in's  Leben  gerufen, 
das  dann  Theoretiker,  wie  Cerone  eigener  Erbrterung  werth 
hielten!  Der  genannte  Autor,  der  im  zwblften  Buche  seines 
Melopeo  cine  umsta'ndliche  Erbrterung  iiber  ,,la  manera  de  componer 
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las  Chanzonetas  Frottolas  y  los  Estrambotes"  gibt,  verlangt  fur 
die  Frottole  eine  ganz  einfaclie,  leiclit  fassliche  Harmonie,  wie 
sie  gemeinen  Melodieen  allein  zukomme  (also  ist  die  Frottola 
wirklich  ein  gemeines,  zum  Range  eines  Kunstwerkes  erhobenes 
Lied,  eine  Volksweise  trivialer  Art,  aber  kiinstlicli  behandelt). 
Wer  eine  Frottola  mit  Fugen,  Nachahinungen  u.  s.  w.  ausstatte, 
gleiche  einem,  der  einen  werthlosen  Stein  in  Gold  fasst.  Eine 
so  veredelte  Frottola  werde  zum  Madrigal,  wahrend 
ein  allzuarmlich  bebandeltes  Madrigal  zur  Frottola 
herabsinke.  Manche  Componisten,  scberzt  Cerone,  welche  diesen 
Unterscbied  nur  auf  den  Titelblattern  ibrer  Werke  respectiren, 
gleicben  dem  ungescbickten  Maler,  der  auf  seinem  Bilde  einer 
Hasenjagd,  weil  er  Hunde  und  Hasen  nicbt  wobl  zu  unterscbeiden 
vermocbte,  beiscbrieb:   ,,das  ist  ein  Hund  und  dies  ein  Hase".1) 

1)  „Mas  las  Frotolas  y  Estrambotes  quieren  las  Consonancias  mas 
unidas,  mas  faciles,  y  mas  populares:  quieren  ser  ordenadas  con  can- 
tares  aldeanos  y  grosseros:  piden  unos  acompa&amientos  simples  y  muy 
toscos:  como  es  haziendo  cantar  las  pai'tes  con  cantares  unisonados  a 
modo  de  Fabordon.  Aqui  se  concede  el  cantar  immediatamente  con  dos, 
tres  6  quatro  Quintas  (!)  (6  con  otras  tantas  Dozenas)  seguidas:  que 
siendo  de  salto  no  se  sufren  de  ninguna  manera.  Las  Quintas  se  inter- 
median  con  otras  tantas  Terceras  6  se  acompanan  con  Dezenas  con  la 
parte  baxa:  y  las  Dozenas  siempre  se  entremedian  con  otras  tantas  De- 
zenas, (y  nunca  Terceras)  con  la  dicba  parte.  Cantando  con  muchas 
Dezenas,  se  han  de  mediar  6  con  otras  tantas  Quintas,  6  con  tantas  Sextas, 
con  la  parte  del  Baxo:  y  baziendo  diversas  Sextas  seguidas,  unas  vezes 
han  de  ser  divididas  con  otras  tantas  Terzeras,  y  otras  vezes  para  variar, 
con  otras  tantas  Quartas.  Aduiertan  bien  con  estos  acompaiiamientos: 
y  observen  que  el  proprio  proceder  deste  genero  de  composicion,  es  can- 
tando de  grado  con  todas  tres  partes:  los  saltos  siruen  para  comodidad  de 
las  bozes,  y  no  para  variedad  de  la  Composicion:  las  Dissonancias  no 
valen,  pues  se  canta  a  nota  contra  nota:  Cadencia  con  ligadura  6  sincopa 
no  vale,  pues  se  ha  de  proceder  sin  ningun  genero  de  artificio.  De  modo 
que  assi  como  deximos,  que  los  Salmos  compuestos  con  mucbo  artificio  y 
mucbo  prirnor,  no  son  juzgados  por  buenos  de  los  que  professan  componer 
a  propiado,  segun  la  differentia  de  la  materia;  y  guardando  su  particular 
manera  (segun  tenemos  mostrado)  en  cada  cosa:  assi  digo,  que  las  Chanzo- 
netas y  Frotolas  compuestas  con  artificio  y  variedad  de  Contrapuntos,  de 
los  mesmos  no  son  tenidas  en  precio,  poconimucho:  antes  riense  de  sus 
officiales,  por  ver  que  hombres  ay  tan  sin  juyzio  y  tan  ignorantes,  que  se 
pongan  a  ligar  en  oro  y  con  esmalte,  piedras  que  no  merecen  ser  adornadas 
con  plomo;  despues  por  otra  parte  ligan  en  plomo  y  muy  baxo,  las  piedras 
preciosas  que  merecen  ser  adornadas  con  oro  fino.  Esto  es,  que  a  los 
Estrambotes  que  auian  de  acompanar  con  unas  simples  Consonancias, 
adornanlos  con  diversas  Fugas,  con  variedad  de  Contrapuntos,  y  con  tal 
artificio  (que  en  lo  que  es  Musica)  parecen  Madrigales:  y  al  contrario, 
a  los  Madrigales.  que  havian  de  componer  con  mucho  artificio,  con  mucha 
variedad  de  Contrapuntos,  y  con  diversas  Fugas,  componenlos  tan  trevial- 
mente  y  sin  artificio  ninguno,  que  parecen  Chanzonetas;  y  avezes  tan 
grosseramente  van  texidas,  que  parecen  si  no  tantos  Estrambotes.  Ni  ay 
otra  cosa  mas,  que  haga  c  >nocer  los  Madrigalcs  de  las  Chanzonetas,  que 
el  letrero  del  libro,  diziendo:  El  primero  libro  de  Madrigales;  6  el  primer 
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Es  ist  nicht  zu  verkennen,  dass  die  Frottola  bei  Petrucci  etwas 
Anderes  ist  als  die  absichtlich  einfache  Behandlung  einer  Volks- 
melodie,  und  dass  jene  Auseinandersetzung  mekr  auf  das  etwas  spater 
beliebte  Genre  der  Villoten  und  Villanellen  passt,  kurzer  melir- 
stimmiger  Gesange  irn  Volkstone  mit  der  Melodie  in  der  Ober- 
stimme  und  einer  Harmonisirung,  ungefahr  wie  sie  Cerone  ver- 
langt,  in  denen  uberdies  die  Eigenthumlichkeiten  des  Volksliedes 
aus  dieser  oder  jener  Gegend  Italiens  (daher  die  Bezeichnungen 
wie  Villanella  alia  Napoletana  u.  s.  w.)  nacligeahmt  waxen.  Es 
mogen  ihnen  wolil  audi  oft  wirkliclie  Volkslieder  im  Dialecttext 
und  in  ilirer  kunstlosen  Melodie  zu  Grunde  gelegen  haben,  wie 
schon  Zarlino  (Istit.  barm.  1562,  IV.  1,  S.  297)  darauf  hinweist: 
,, Perch  e  in  una  maniera  si  cantano  le  canzone,  che  si  chiamano 
Villote  ne  i  luoghi  vicini  a  Vinegia  et  in  una  ultra  maniera  nella 
Thoscana  et  nel  reame  di  Napoli".  Diese  standen  der  Kunstpoesie, 
der  Kunstmusik  als  ein  Einfacheres,  Bequemeres,  Behaglicheres,  als 
willkommener  erheiternder  Contrast  gegeniiber,  und  das  Bedtirfniss 
eines  solchen  Contrastes  gegen  die  solenne,  hohe,  edlere  Dichtung 
und  Musik  des  Madrigals,  gegen  die  strengere  Hoheit  der  Motette 
(nicht  etwa  das  Bedtirfniss  leichter  lesbarer  Notirungen)  hat  sie 
hervorgerufen.  Petrucci's  Frottole  stehen  aber  der  grossen  Zahl 
nach  kaum  noch  einen  Schritt  vom  wirklichen  Madrigal  entfernt. 
Man  halte  z.  B.  Tromboncino's  Frottola  Zefiro  spira  (Buch  VIII. 
fol.  6)  neben  Luca  Marenzio's  feineres,  aber  in  der  Stimmung 
sehr  ahnliches  Madrigal  Zefiro  torna.  Der  Ton  des  Volksliedes 
wie  in  des  Rossinus  Mantuanus  DudelsackstUcke  Lirum  bilirum 
oder  das  wirkliche  Volkslied  wie  Compere's  ,,Scaramellaul)  und 
,,Che  fa  la  ramacina"  ist  selten  aufzufinden.  (Easmo,  d.  i.  muth- 
masslich  Lapicida,  hat  in  seinem  La  pieta  ha  chiuso  le  porte  — 
Buch  IX.  fol  2  —  denselben  Text  und  die  gleiche  Melodie  wie 
Bartolomeo  Tromboncino  in  einer  Buch  II.  fol.  29  vorkommenden 
Composition;  aber  die  Melodie  klingt  gar  nicht  wie  eine  Volks- 
weise,  sie  scheint  von  Tromboncino  fur  das  Gedicht  eigens  er- 
funden  und  ist  nach  italienischer  Weise  von  ihm  dem  Uiscant 
zugetheilt  — 

,,plus  auscultantum  sopranus  captat  orecchias 
sed  tenor  est  vocum  rector  et  guida  tonorum" 


libro  de  Chanzonetas  de  hulano  etc.  Esto  parece  ser  hecho  a  imitacion 
de  aquel-ta  eccelente  pintor;  el  qual  auiendo  pintado  una  sylva  con  un 
can  y  una  liebre  adentro:  y  pues  ni  el  artificio  ni  las  colores  davan  a 
conocer,  qual  era  lo  uno  y  qual  era  el  otro,  quiso  suplir  con  el  letrero 
adonde  ellos  faltaron,  diziendo:  Este  es  el  can;  y  esta  es  la  liebre.  Digo 
que  acontece  esto,  porque  tales  Composidores  mas  componen  pov  lumbre 
natural  6  por  distinto  de  naturaleza,  que  por  razon  de  Arte,  6  por  guia 
de  reglas."  (Cerono,  El  Melopeo,  12.  Buch  19.  Cap.  S.  693  und  694.) 
1)  Vergleiche  S.  160,  Anmerk.  3. 
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sagt  Theophil  Folengo  —  wahrend  Rasmo,  als  er  das  gleiche 
Gedicht  in  Musik  setzen  will,  jenen  Discant  in  echt  nieder- 
landischer  Weise  als  Tenor  nnd  Cantus  firmus  heriibernimmt, 
auchindenNotenquantitatenin  die  niederlandische  Weise  umpragt.) 
Es  mag  als  etwas  sehr  Besonderes  gelten,  wenn  in  eineni  Stiicke 
(B.  VII.  fol.  55)  von  Johann  Bapt.  Zesso  ein  nach  Text  nnd 
Melodie  nicht  zu  verkennendes  Volkslied  als  Tenor  (nicht  als 
Oberstimme  beniitzt  wird:  E  quando  andarete  al  monte.1)  Nocli 
merkwiirdiger  ist  ein  Strambotto  eines  Ungenannten  (B.  IV.  fol.  36) 
mit  dem  Texte  JRisero  i  monti,  wobei  der  Tenor  die  Psalmodie 
Monies  exult averunt  anstimmt,  ein  Einfall,  der  aufs  starkste  an 
gewisse  niederlandische  Stiicke,  deren  wir  an  gehoriger  Stelle 
erwahnten,  erinnert.  Aber  auch  die  Contrapunktirung  ist  hier  so 
echt  niederlandisch,  so  vom  italienischen  Style  grundverschieden, 
dass  man  mit  aller  Sicherheit  einen  Niederlander  als  Componisten 
annehmen  darf  —  fast  mochte  man  sagen  Ghiselin.  Gewisse 
Textanfange ,  die  an  sonst  bekannte  von  Niederlandern  ofter 
bearbeitete  Volkslieder  erinnern,  wie  Nunquam  fue  pena  major 
(in  den  Frottole  von  Bartolomeo  Tromboncino  —  Buch  III. 
fol.  57  —  bis  auf  den  unbeholfenen  Schluss  auch  mehr  nieder- 
landisch gefarbt,  in  den  Canti  cento  cinquanta  eine  Chanson 
mit  gleichem  Textanfange  von  einem  Ungenannten),  oder  E  vrai 
dieu  d'amour  (in  den  romischen  Frottolen  Junta's)  sind  nur  ein 
zufalliges  Zusammentreffen  —  die  Musik  ist  hier  und  dort  eine 
ganz  verschiedene. 

Die  Frottole,  der  sich  iibrigens  bei  Petrucci  auch  Ode, 
Sonetti,  Versi  latini,  Strambotti  und  Capitoii  anschliessen,  erscheint 
vielmehr  als  Bundesgenossin,  in  gewissem  Sinne  sogar  als  Dienerin 
der  Kunstpoesie.  Sehr  oft  findet  man  die  Bemerkung  neben 
dem  Namen  des  Componisten  ,, Cantus  et  verba"  )  d.  h.  er  ist 
Verfasser  von  Text  und  Musik.  Diese  Gedichte  sind,  wie  erwahnt, 
meist  hochst  sentimental.  Die  Liebe,  im  Italienischen  charak- 
teristisch  genug  ,,l'affettou  —  gait  als  Vorstellungszeichen  jedes 
edleren  Affectes,  jeder  edleren  Regung  des  Gemiithiebens,  die 
nicht  Andacht,  die  so  zu  sagen  ,,profan"  war.  Schon  Dante  in 
der  ,,Vita  nuova"  gibt  dafiir  den  Ton,  Petrarca  in  seinen  zahl- 
losen  Sonetten  vollends.  Die  Dichter  spielen  gleichsam  auf 
dieser  einen  Saite  als  wahre  Virtuosen  zahllose  Variationen, 
und  da  die  herkommlichen  Wendungen,  Reime  u.  s.  w.  iiberall 
zu  haben  waren,  so  konnte  es  den  Componisten,  die  gebildete 
Leute  waren,  nicht  schwer  werden,  wenn  sie  sich  ihren  poetischen 

1)  Siehe  Beilagenband  V.  No.  57  e.    K. 

2)  C.  F.  Becker  —  unglaublich  aber  walir!  —  zahlt  in  seinen  „Ton- 
werken  des  XVI.  und  XVII.  Jahrhunderts"  Seite  247  einen  Tonsetzer 
M.  Cantus  mit  auf!! 
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Text  selber  zurechtmachen  wollten,  ,,in  einer  gebildeten  Sprache, 
die  filr  sie  dichtete  und  daclite",  etwas  Anstandiges  herauszu- 
bringen.  Freilicb  wird  es  auf  die  Lange  sehr  monoton,  zumal 
wenn  die  in  Text  und  Musik  abnlich  gestimmten  Stiicke ,  wie 
hier,  zu  Hunderten  angeriickt  kommen.  Und  dann  kam  erst 
nock  die  ganze  immense,  uniibersebbare  Literatur  des  Madrigals, 
die  sicb  wieder  um  dieselben  Bilder,  Vorstellungen,  Empfindungen 
drebte!  Die  eigentlicben  possenhaften  Stiicke,  welcbe  dem  Namen 
,,Frottola"  entsprachen,  muss  man  dazwiscben  eigens  sucben: 
Fogliano's  Quodlibet,  Compere's  Scaramella,  Eossino'sBergamasker- 
stiick  Linim  bilirum,  Marco  Cara's  Chi  castra  la  yorcella  (B.  IX. 
fol.  9)  und  noch  einiges  Andere.  Haufiger  ist  der  gemiissigte 
Scberz.  Es  kommen  zuweilen  sebr  glucklicbe  Einfalle  vor: 
,,Feuer,  Feuer,  loscht,  icb  brenne!"  Amor  lauft  berbei:  ,,Warum 
bast  du  das  Feuer  nicbt  gleicb  unterdriickt?"  —  »Ach,  Amor" 
seufzt  der  Ungliicklicbe :  ,,icb  babe  zu  spat  bemerkt,  dass  es 
brennt!"  (Eine  zweite  Frottola  mit  demselben  Textanfang  Aqua, 
aqua,  al  fuoco,  io  ardo  von  Timoteo,  weiterhin  aber  von  anderem 
Inbalt  —  Bucb  IX.  fol.  41  und  42.)  Die  nicbtssagende,  scbwer- 
fallige  Musik  verdirbt  freilicb  Alles:  auf  den  so  nabe  liegenden 
Gedanken,  die  angstlicbe  Hast  des  Hilferufes  in  den  Noten  aus- 
zudriicken,  ist  weder  Timoteo  nocb  der  ungenannte  Componist 
des  anderen  Stiickes  geratben.  Dagegen  ist  Josquin  d'Asca- 
nio's  El  grillo  e  baon  cantore  (Bucb  III.  fol.  62)  ein  ganz  artiger 
musikaliscber  Scberz,  nicbt  obne  eine  gewisse  Anmuth  und,  was 
besonders  anzurecbnen  ist,  das  Zirpen  der  Cicade  nur  in  leicbter 
Tonmalerei  bescbeiden  angedeutet.  Bedenklicber  ist  scbon,  wenn 
Rossini  von  Mantua  zum  Anfang  des  zweiten  Tbeiles  seiner 
Frottola  Perche  fai  donna  el  gaton  (Bucb  III,  fol  10)  das  Miauen 
nachabmen  lasst  (gnao,  gnao).  Ein  Ungenannter  parodirt  das 
jungste  Gericht  (B.  III.  f.  56)  La  tromba  sona,  amor  vol  far 
giudizio,  wobei  die  ,, donna  ingrata"  wie  billig,  links  zu  steben 
kommt;  die  Musik  ist  aber  wiederum  nichtsbedeutend.  Zuweilen 
treiben  Dicbter  und  Musiker  mit  den  Solmisationssylben  ibr  Spiel 
La  mi  la  sola  mi  gia  volei  (B.  IX.  f.  53  —  bier  sogar  mit 
Unterscbeidung  des  bexacbordum  naturale  im  Alt  und  des  bex. 
durum  im  Discant)  und  mi  fa  sol,  o  mia  dea,  viver  von  Nicolo 
Patavino  (B.  IV.  f.  18).  Zuweilen  aucb  treten  zwei  Tonsetzer  wie 
Opponent  und  Respondent  gegen  einander;  Miccbael  (Pesentus) 
singt:  L'aqua  vale  al  mio  gran  foco,  Bartbolomeus  Trom- 
boncinus:  Non  vol  aqua  al  mio  gran  foco  (B.  I.  fol.  17  und 
29),  und  so  weiter  beide  Gedicbte  parallel  durcbgefiibrt ;  die 
Musik  ist  leider  hier  wie  dort  gleich  langweilig.  (Im  Codex  Basevi 
tritt  Bartolomeo  der  Organist  seinem  Questo  mostrarsi  adirata 
mit  einem  questo  mostrarsi  lieta  entgegen).     Mancbes  scbeint  fttr 
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Maskenaufziige  bestimmt  gewesen  zu  sein:  so  Philipp's  von  Lurano 
Noi  I'amazone  siamo  (B.  IX.  fol.  34),  wo  im  Texte  eine  Dichterin, 
und  vermuthlich  grosse  Dame,  Antonina  verherrlicht  wird  (d'ogni 
iwperio  sola  degna,  el  sao  nome  e  d'Antonina,  la  farem  nostra 
regina  —  lei  sol'  menta  la  corona  perclie  Apollo  el  so  liquore  gli 
ha  donato  d'Elicona)  —  so  Bartolomeo  Tromboncino's  Ai 
maroni,  ai  oei  maroni  (B.  VIII.  fol.  38),  welches  die  Canti  car- 
necialesclii  Isaak's  in  Erinneruug  bringt,  der  fur  Masken,  welche 
im  Charakter  von  Verkaufern  Confect  ausriefen,  etwas  Aehnliches 
(vermuthlich  aber  Besseres)  componirte.1) 

Es  muss  bier  ausdriicklich  bemerkt  werden,  dass  auch  die 
heiteren  und  scherzenden  Stiicke  in  Text  und  Musik  einen  ganz 
andern  Charakter  haben  als  die  nur  wenig  spater  in  Aufnahme 
gekommenen  Villoten.  In  letzteren  spielt  unter  andern  der  deutsche 
Landsknecht,  den  die  Italiener  eben  in  den  Kriegen  der  Liga 
kennen  gelernt ,  eine  vorziigliche  Rolle.  Das  ungeschlachte 
Wesen,  die  seltsame  Mischung  von  plumper  Treuherzigkeit  und 
wilder  Rokheit,  das  gebrochene  Italienisch  mit  lacherlich  einge- 
mischten  deutschen  Worten,  musste  den  Italienern  sehr  auffallen: 
der  deutsche  ,,Lanzichenecco"  gab  eine  treffliche  komische  Maske, 
und  schon  weil  er  ein  Deutscher  war,  so  trank  er  gewaltig  (,,i 
tedeschi  lurchi",  sagt  auch  schon  Dante,  und  nock  zu  Goethe's 
Zeit  figurirten  im  roniischen  Carneval  die  Charaktermasken  be- 
trunkener  deutscher  Backerknechte).  So  tritt  denn  der  Lands- 
knecht in  dem  Trinkliede  auf,  das  Arteaga  mittheilt:  Trinke  got 
e  Malvasia,  mi  non  trinker  altro  vin.  Kiesewetter  ist  liber  solche 
Poesie  und  die  Gesellschaft,  fur  welche  sie  bestimmt  war,  indignirt,2) 
ohne  zu  bedenken ,  dass  man  bei  einem  solchen  asthetischen 
Glaubensbekenntniss  auch  Falstaff  und  seine  Genossen  hinaus- 
weisen  musste.  Man  muss  vielmehr  dem  Himmel  danken,  wenn  in 
jenen  Zeiten  der  blumencluftenden  guarinischen,  arcadischen  Schafer- 
poesie  sich  in  Italien  irgendwo  Humor  spiiren  lasst,  der  das  Gemeiue 
als  Gemeines  auffasst,  aber  es  durchKomik  iiberwindetund  kunstfahig 
macht.  (Das  Aeusserste  von  drastischer  Komik  ist  das  Standchen, 
welches  ein  Landsknechthauptmann  einer  italienischenDame  bringt, 
von  Orlando  Lasso.)3)  Zur  Zeit  des  Madrigals  gingen  die  Elemente 

1)  Der  schon  mehrfach  erwahnte  Codex  59  der  Maglibecchiana  bringt 
unter  andern  ein  kostliches  Stiick  ohne  Text  zu  5  Stimmen,  das 
Isaak  oft'enbar  fiir  diesen  Zweck  componirte.  Siehe  Band  V.  No.  41 b, 
S.  355.    K. 

2)  Schicksale  des  weltl.  Gesanges  S.  18. 

3)  Das  „Dondon  don,  diri  diri  don,"  welches  das  Zwischenspiel  der 
Laute  nachahmt,  gibt  Gelegenheit  iiberall  auf  „on"  zu  reimen.  „Petrarcha 
mi  non  son",  sagt  der  Landsknecht  auch  nicht  „Platon",  daher  er  denn 
zum  Schlusse  das  hochst  antiplatonische  Ziel  seiner  Wunsche  ohne  alle 
Petrarch'sche  Zartheit  sehr  deutlich  und  aufrichtig  ausspricht  und  sich 
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des  Edlen  und  des  Komischen,  die  in  der  Frottola  gelegentlich 
noch  in  einander  spielen ,  scharfer  auseinander:  die  veredelte 
ernste  ,, Frottola"  wurde  zum  Madrigal  —  zu  niedrigerer  Komik 
herabgezogen ,  wurde  sie  zur  Villanella  und  Villota.  Mit  dem 
Auftreten  dieser  beiden  entgegengesetzten  Genres  verschwindet 
die  Frottola  vollig. 

In  sehr  anziehender  Weise  zeigt  sich  der  Uebergang  von 
der  Frottola  zur  Villanella  in  der  mit  M.  C,  das  ist  Marco  Cara, 
bezeiclmeten  Bearbeitung  eines  noch  jetzt  in  Venedig  mit  dem- 
selben  Worttexte  und  derselben  Melodie  gesungenen x)  hiibsclien 
Volksliedchens  Le  son  tre  fantinelle,  tutte  tre  da  maridar,  oder 
vielmelir  es  kann  dieses  artige  kleine  Stuck,  welches  in  Jacob 
Junta's  romischen  Frottolen  (1526)  gedruckt  ist,  scbon  fiir  eine 
wirklicbe  Villanelle  gelten,  nur  dass  die  Volksmelodie  bier  noch 
im  Tenor  erscbeint.  Gegen  den  atherischen  himmelanfliegenden 
Idealismus  des  Madrigals  erscbien  die  Villote,  die  sich  auf  fester 
griiner  Erde  unter  neapolitanischen  und  sonstigen  Bauern,  Lands- 
knechten  u.  s.  w.  berumtrieb,  als  wiinschenswerther,  ja  als  noth- 
wendiger  Gegensatz  —  dariiber  spater  noch  ein  Wort.  Das 
Madrigal,  wie  wir  sahen,  scbon  im  14.  Jabrhunderte  von  Francesco 
Lanclino  erwahnt,  taucht  als  beliebte  und  vielverbreitete  Musik- 
form  erst  seit  Adrian  Willaert  auf,  der  nicht  mit  Unrecht  als 
sein  eigentlicber  Schopfer  gilt.  Urspiiinglich  als  Schafergesang 
gemeint  (Mandriale  von  Mandra,  Heerde  —  noch  1536  schreibt 
Pietro  Aron  an  seinen  Freund  Giovanni  del  Lago:  ,,Fu  cantato 
un  mandriali  a  sei  voci"),  diente  die  Form  des  Madrigals 
nachmals  als  Gefass  fiir  jeglichen  lyrischen  Inhalt,  daher  man  es 
ungeschickt  ,,Madrigale  quasi  Materiale"  erklaren  wollte.  Atha- 
nasius  Kircher  fingirt  gar  einen  ,,Madrigallus  inventor!"  Das 
Madrigal  naherte  sich,  schon  weil  es  wieder  von  der  hoheren 
Contrapunktik  Gebrauch  macht,  wiederum  mehr  der  durchcompo- 
nirten  Motette.  In  der  Villote  kommt  dagegen  das  Liedmassige, 
der  Strophengesang  sehr  entschieden  zur  Geltung.  Die  Frottole 
steht  gewissermassen  in  der  Mitte.  Sie  ist  strophenweise  zu  singen 
(oft  mit  einer  ganz  betrachtlicben  Strophenzahl),  aber  ibr  musi- 
kalisches  Schema  ist  meist  viel  breiter  gefasst  als  jenes  der 
Villote  und  gibt  ibr  fast  das  Anseben  eines  durchcomponirten 
Stiickes.  Aber  gewisse  gleichreimende  Verspaare,  gewisse  wieder- 
kehrende    Refrainverse     werden    Anlass    zur    Wiederholung    und 


dabei  ein  Zeugniss  im  Sinne  der  bekannten  dreizebnten  Herculesarbeit 
der  griechischen  Anthologie  ausstellt.  Nach  unseren  Schicklichkeitsbe- 
griffen  ist  das  Stiick  so  unmoglich,  wie  z.  B.  Shakespeare's  Dortchen. 

1)  So  versicherte  mich  wenigstens  ein  sehr  gelehrter  Kenner  ita- 
lienischer  Literatur  und  italienischer  Volksdichtung,  Herr  Professor 
Mussafia  in  Wien.  ' 
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Wiederkehr  ganzer  musikalischer  Perioden.  Dadurch  erhalt,  von 
der  Poesie  her  und  durch  sie ,  die  Frottole  jene  regelmassige, 
gleichsam  architektoniscke  Anlage,  jenen  Bau,  der  sie  eigenthiim- 
licli  gegen  die  contrapunktisch  kinstromende  Chanson  der  Nieder- 
lander  contrastiren  lasst.  (Man  sehe  z.  B.  den  merkwlirdig 
regelmassigen  Bau  des  Et  basilischo  Jia  Vocchio  come  un  dardo 
von  Pietro  von  Lodi).  Und  ebenso  und  eben  deswegen  werden 
die  Rhythnien  und  Accente  nicht  durch  das  Bediirfniss  contra- 
punktischer  Fiihrung,  sondern  durch  das  Versmass  und  den  natiir- 
lichen  Accent  der  italienischen  Sprache  geregelt:  und  es  tritt 
solches  am  entschiedensten  in  der  Oberstimme  hervor,  wo  auch 
die  herrschende  Melodie  und  zwar  oft  schon  in  liedmassiger  Form 
durchbrechen  moclite ,  aber  meistens  es  nur  zur  Halbbildung 
bringt  —  etwa  wie  ein  aus  dem  Rohesten  zugehauenes  Bildwerk 
die  kiinftige  Gestalt  schon  deutlich  aber  einstweilen  noch  unform- 
lich  erkennen  las  it.  In  der  Textur  der  Stimmen  treten  aller- 
dings  wohl  Nachahmungen  u.  dergl.  auf,  aber  in  sehr  bescheidener 
Fassung  und  nur  untergeordnet.  Alles  dieses  drangte  nach  der 
Monodie,  dem  letzten  Ende  und  Ziel  italienischer  Tonkunst,  wo 
sich ,  recht  im  vollsten  Gegensatze  gegen  die  niederlandische 
,,Verbriiderung"  (Confrerie) ,  jenes  Geltendmachen  der  eigenen 
Personlichkeit,  jener  Subjectivismus  bethatigte,  der  schon  ancler- 
weitig  (z.  B.  von  Burkhardt  in  seiner  ,,Cultur  der  Renaissance 
in  Italien")  als  das  eigentliche  Kennzeichen  der  italienischen 
Renaissancezeit  hervorgehoben  worden  ist.  Darum  gibt  schon 
Castiglione  in  seinem  ,,Cortigiano"  dem  Einzelgesange  (Recitar 
alia  lira)  den  Vorzug,  darum  war  es  das  Naturlichste  von  der 
Welt,  dass  Petrucci  endlich  urspriinglich  fiir  vierstimmigen  Gesang 
gesetzte  Frottolen  flir  Sopransolo  mit  Lautenbegleitung,  letztere  aus 
den  anderen  Stimmen  arrangirt,  druckte  (,, Frottole  de  Misser 
Bartolomeo  Tromboncino  con  tenori  et  bassi  tabulati  et  con  soprano 
in  canto  figurato  per  cantar  et  sonar  col  canto"),  wie  wir  bereits 
friiher  erwiihnten. 

Wie  sich  nun  aber  die  metrische  Form  des  Gedichtes  in 
den  Rhythmen  der  Frottole,  des  musikalisch  bearbeiteten  Sonetts, 
Capitolo  u.  s.  w.  musikalisch-rhythmisch  wiederholte,  und  der 
Tonsatz  geeignet  angelegt  wurde,  die  Verse  auch  der  zweiten, 
der  dritten  u.  s.  w.  Strophe  diesen  Noten  unterlegen  zu  konnen: 
so  konnte  man  solche  Tonsatze  geradehin  als  Gefass  fiir  mbg- 
lichen  kiinftigen  poetischen  Inhalt  componiren.  Und  solche  all- 
gemeine  Stiicke  (zuweilen  sogar  ohne  irgend  einen  Text  als  reines 
Schema,  z.  B.  Buch  IV.  fol.  36  Aer  de  versi  latini  von  Antonius 
Capreolus  von  Brescia,  und  Buch  IV.  fol.  14  Modo  de  cantar 
Sonetti  von  einem  Ungenannten)  finden  sich  haufig  in  der  Petrucci- 
schen  Sammlung  unter  Ueberschrift  wie   El  modo   de  dir  Sonetti 
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(Buch  III  fol.  28  von  Jo.  Brocus  tiber  Petrarca's  He  caldi  so- 
spiri)  Modus  dicendi  capitula  (d.  i.  Terzinen,  so  Michael's  Ben 
mille  volte  B.  I  fol.  16),  Aer  de  capitoli  (B.  IV  fol.  55  TJn  solle- 
cito  amore  von  Philipp  von  Lurano).  Der  Ausdruck  ,,Aer" 
fur  Modus  (Art  und  Weise)  ist  sehr  merkwiirdig.  Er  entspricht 
ganz  dem  franzosischen  ,,air",  d.  i.  ausseres  Ansehen,  Gestaltung. 
,,Aer  de  sonetti"  (l'air  des  sonnets)  beisst  also  so  viel  als  die 
musikalische  Weise  (wir  brauchen  so  auch  im  Deutschen  das- 
selbe  Wort  im  musikaliscben  Sinne),  wonach  die  Dichtung  von 
Sonetten  zu  singen  ist.  Aus  dem  Aer  kommt  aber  das  gleich- 
bedeutende  so  oft  missverstandene  ,,Aria"  (nicbt  „Luftgesang", 
wie  man  allerdings  scberzweise,  aber  missverstebend  und  eben 
so  unricbtig  ubersetzt  hat,  wie  man  Tenor  als  ,,Dunnsang" 
dolmetschte,  da  dieser  nicht  von  tenuis,  sondern  von  ten  ere 
den  Namen  hat).  Aer,  Aria,  Arie  heisst  also  so  viel  als  Musik- 
weise  zu  irgend  einem  Poem.  Das  Wort  kommt  nicht  erst  bei 
Cavalli  vor;  schon  eine  Sammlung  Compositionen  von  Antonio 
Brunelli,  Capellmeister  des  Grossherzogs  von  Toscana,  die  im 
J.  1616  bei  Giacomo  Vincenti  in  Venedig  gedruckt  wurde,  ftihrt 
den  Titel:  ,,Scherzi,  Arie,  Canzonetti  e  Madrigali,  per  cantare 
sul   chitarrone   e   stromenti   simili.1) 

Der  Satz  der  Frottole,  Capitoli  u.  s.  w.  ist  mit  sehr  wenigen 
Ausnahmen  vierstimmig  (jenes  Aime  sospiri  im  V.  Buche  fol.  5 
ist  dreistimmig  gesetzt,  ein  Stuck  von  Lodovico  Milanese 
Ameni  colli,  Buch  VII.  fol.  79,  fttnfstimmig).  Die  harmonische 
Textur  ist  im  Durchschnitt  keine  sonderlich  bedeutende,  zuweilen 
selbst  eine  schwer  ungeschickte,  anderwarts  aber  eine  fliessende, 
natiirliche  und  gelegentlich  auch  zart  wohlklingende  oder  ent- 
schiedene  und  kraftige.  Charakteristisch  und  bedeutungsvoll  ist 
es,  dass  erstlich  die  Terz  in  Anfangen  und  Schliissen  unbedenk- 
lich  gebraucht,  dann  dass  unverkennbar  ein  Hindrangen  nach 
der  natiirlichen  (modernen)  Scala  fiihlbar  wird,  allerdings  oft  auf 
Holper-  und  Stolperwegen.  Quintparallelen  und  ahnlichen  ver- 
ponten  Dingen  begegnet  man  daher  im  Satze  gar  nicht  selten; 
aber  schlimmer  beinahe  ist  zu  nennen,  dass  sich  dabei  gelegent- 
lich auch  Mangel  an  Gehor  empfindlich  bemerkbar  macht  (so 
verdirbt  z.  B.  Andreas  de  Antiquis  den  Satz  seines  LHnsoportabil 
pena  —  B.  IX  fol.  51  —  durch  ganz  unniitzer  Weise  wiederholt 
hineingeschriebene  Fis  bis  zur  Unkenntlichkeit).  Unter  den  Ar- 
beiten  der  gliicklicheren  Talente,  wie  Francesco  d'Ana,  Philippus 
da  Lurano  u.  A.,  tauchen  aber  auch  wieder  Stiicke  von  feinerer 
Durchbildung  auf,  ja  gelegentlich  ganz  treffliche  Einzelheiten. 
So  der    Schlussabsatz    des    Nasce   I'aspro   mio    tormento    mit    den 


1)  Exemplar  in  der  Prager  Universitatsbibliothek. 
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ineinander  greifenden  Syncopirungen  und  der  harmonischen 
Steigerung  (B.  II  fol.  10)  von  Francesco  d'Ana.  *)  Freilich  muss 
man  sich  oft  lange  durch  Nieten  durcharbeiten ,  ehe  man  auf 
solche  Treffer  kommt. 

Eigenthiimlich  ist  es,  dass  sich  manche  Niederlander  in  ihren 
munteren  Liedern  (Josquin,  de  Orto  im  ersten  Theile  der  Trois 
filles  de  Paris,  vor  Allen  aber  Compere)  in  den  Fesseln  des  Con- 
trapunktes  leichter  und  anmuthiger  bewegen  als  diese  Italiener, 
die  diese  Fesseln  abgestreift  oder  vielmehr  noch  gar  nicht  ange- 
legt  baben.  Unter  den  leichten  und  scberzhaften  Frottolen  sind 
sehr  wenige  wirklich  leicht  und  scberzhaft;  zu  diesen  wenigen 
gehoren  die  Stiicke  Compere's,  dessen  grazioses  Lacheln  aucb 
bier  in  diesen  fliichtigen  Kleinigkeiten  nicbt  zu  verkennen  ist. 
Insgemein  ist  der  Cbarakter  der  Frottolen  ein  affectvolles,  halb 
melancbolisches  Patbos  (die  ,,flebile  dolcezza",  womit  Castiglione 
Marco  Cara's  Gesang  cbarakterisirt),  Etwas  von  jenem  Tone,  in 
dem  mancbe  Declamatoren  das  Edle  und  Bedeutende  sucben  und 
damit  nicbts  bervorbringen  als  langweilige  Monotonie.  Der  An- 
bauch  von  Melancholie  ist  bei  den  besseren  Stiicken  nicht  unan- 
genehm  (man  sebe  z.  B.  Marco  Cara's  In  eterno  voglio  amarte, 
welches  unverkennbar  etwas  Edles  hat).  Dem  monotonen  decla- 
mirenden,  immerfort  halbklagenden  Patbos  werden  wir  in  den 
ersten  italienischen  Opera  Caccini's  Peri's  u.  s.  w.  wieder  begegnen, 
die  uberhaupt  eine  erstaunliche  innere  Verwandtschaft  mit  diesen 
Frottolen  haben,  bei  aller  ausseren  Verscbiedenheit. 

Ungleich  erfreulicher,  von  guter,  zuweilen  grossartiger  Har- 
monie  und  wurdigem  Ernst  sind  die  allerdings  nicht  zablreichen 
Kirchenstucke  dieser  Meister.  So  steht  in  Junta's  Sammlung 
eine  vierstimmige  Marienhymne  Vergine  sacra  benedetta  von 
Sebastian  Festa  (einem  Verwandten  Costanzo's  ?).  Dass  der 
Componist  mit  einer  Doppelimitation  anfangt,  mag  bemerkt  werden; 
er  lasst  das  contrapunktische  Wesen  gleich  wieder  fallen.  Aber 
der  wahre  Werth  liegt  in  einer  eigenthumlichen  Zartheit  und 
Innigkeit.  Ganz  ordentlicbe  Motetten  desselben  Componisten- 
Quam  pulchra  es,  Nunc  dimittis  servum  und  In  Mo  tempore  post- 
quam  consummati  sunt  dies  linden  sich  im  ersten  Buche  der  von 
Andreas  de  Antiquis  1521  zu  Venedig  gedruckten  Motettensamrr- 
lung.  Dass  der  Veronese  Pre  Michael  in  seiner  Motette  Tulerunt 
Dominum  meum  sich  als  tlichtigen  Meister  auch  im  niederlan- 
dischen  Motettenstyle  bewabrte,  baben  wir  bei  fruherer  Gelegenheit 
scbon  bemerkt.  In  Junta's  ,,Fior  de  Motetti"  kommen  einige 
Stiicke  im  strengeren  Kirch enstyle  vor,  die  wobl  von  Italienern 
herruhren,  die  Motetten:  Magnus  Sanctus  Paulus  von  Laurus 
Patavus  (von  Padua),  Laudate  Dominum  omnes  gentes  und  Oravi 
Dominum    von    Franciscus    Seraphin    —    sie   bebaupten    doit 


1)  Siehe  Beilagenband  V.  No.  57.  f,  S.  536. 
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ihren  Platz  neben  L'Heritier  und  anderen  niederlandischen  Meistern. 
Waren  die  Arbeiten  von  Philippus  de  Primis  aus  Fano  nicht 
in  dem  siebenfach  versperrten  papstlichen  Capellenarchiv  begraben, 
so  wiirden  wir  an  ihm  einen  ganz  niederlandisch  gebildeten 
Italiener  und  Contrapunktisten  aus  dem  ersten  Jahrzehnt  des 
16.  Jahrhunderts,  also  vor  Costanzo  Festa,  kennen  lernen. 
Spataro's  Aeusserung  liber  Philipp's  Messe  Pour  tant  ce  mon  lasst 
dariiber  keinen  Zweifel. 1) 

Petrucci  hat  in  seine  Sammlung  Lamentationen  eine 
Composition  von  Tromboncino  aufgenommen,  die,  wenigstens 
was  einfache  Grossartigkeit  betrifft,  gegen  ahnliche  niederlandische 
Stiicke,  z.  B.  die  Lamentationen  von  Pierre  de  la  Rue,  kaum 
zurttckstehen,  wenn  auch  der  niederlandische  Meister  seinen  Ton- 
stoff  ganz  anders  zu  handhaben  weiss.  Noch  merkwiirdiger  ist 
eine  Passio  sacra  nostri  redemtoris  (ebenfalls  in  der  eben  er- 
wahnten  Sammlung)  von  Francesco  d'Ana,  und  also  wohl  fur 
die  Feier  des  Charfreitags  in  der  Marcuskirche  componirt. 2)  Es 
liegt  in  diesen  einfachen  Harmonieen  —  man  moge  in's  Himmels- 
namen  sagen:  es  seien  blosse  Falsibordoni  —  eine  ganz  eigene 
ergreifende  Majestat,  ein  Zug  tiefer  Trauer,  und  wie  gegen  das 
Consummatum  est  hin  der  Chor  immer  nur  kurze  Absatze ,  wie 
zagend  und  stockend,  singt  und  zuletzt  jeden  Accord  in  einer 
Fermate  feierlich  austonen  lasst,  ist  so  tief  empfunden,  dass  die 
Wirkung  in  der  trotz  Goldglanz  und  Mosaiken  diistern  Marcus- 
kirche   eine  sehr  bedeutende  gewesen  sein  muss. 

Die  kunstlerische  Seite  dieser  Schule  ist  nach  solchen  Vor- 
lagen  wohl  nicht  weiter  wegzuleugnen  oder  zu  ignoriren.  Und 
was  ihre  Musikgelehrtheit  betrifft,  so  liegen  ahnliche  Proben  vor. 
Von  Lodovico  Fogliano  zu  schweigen  ,  man  lese  nur  was  z.  B. 
Giovanni  del  Lago  aus  Venedig  (am  15.  Sept.  1533)  an  einen 
Fra  Nazaro  schrieb,  als  es  sich  um  eine  schwierige  Frage  der 
Mensurirung  handelte:  „Ma  il  mio  precettore  Messer  Giovan 
Battista  Zesso  Padoano  voleva,  che  non  solamente  la  nota 
perfetta  assumesse  imperfezione ,  ma  anchora  la  imperfetta,  la 
quale  contiene  numero  perfetto,  come  la  lunga  et  la  massima 
in  questi  segni  ut  hie  ©  O,  et  altri  simili."  Also  befassten 
sich  diese  vermeinten  ,,Naturalisten"  auch  mit  den  profundesten 
Problemen  der  damaligen  Musiklehre.  Dergleichen  war  aber 
keine  Kost  fur  ,,Dilettanten",  die  zu  alien  Zeiten  nur  das  bequem 
Zugangliche,  den  miihelosen  Genuss  geliebt  und  gesucht  haben. 
Und  wie  die  feine,  geist-  und  geschmackvolle  Gesellschaft  Italiens 
diese  Kunstler  schatzte,  beweist  das  begeisterte  Lob,  welches 
Castiglione  dem  Marco  Cara  spendet. 3)     Zugleich  aber  ist  gerade 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  499. 

2)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  499. 

3)  Er  sagt  im  „Corteggiano"  (nachdem  von  Bido's  leidenschaftlichem 
Gesangsvortrage  die  Kede  gewesen):  „Ne  men  commove  nel  suo  cantar 
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hier  ganz  auffallend  und  in  selir  lehrreicher  Weise  zu  erkennen, 
welchen  Werth  fiir  die  Forderung  kunstwiirdiger  Musik  die  griind- 
liche  niederlandiscke  Kunst  mit  ihrer  auf  contrapunktischer  Aus- 
arbeitung  basirten  Schulung  liatte,  mit  iliren  ,,Obligos"  ,  welche 
bewaltigen  zu  lernen  dem  Componisten  eine  so  feste  Meisterhand 
gab.  Mit  aller  ihrer  Mensuralgelebrtheit  und  scrupulosen  mathe- 
matischen  Abwagung  der  Intervallverhaltnisse  nach  antiker  und 
neuer  Theorie  und  all'  ihrer  Kenntniss  der  Kirchentone  waren 
und  blieben  die  Lodovico  Fogliano,  die  Zesso  u.  s.  w.  doch  nur, 
wie  gesagt,  sehr  massige  Contrapunktisten,  und  denizufolge  fehlt 
es  ihren  Satzen  an  fest  und  sicher  auftretender  Kraft ,  an  den 
sinnreichen  Wechselbeziehungen  der  Stimnien  unter  einander  mit 
Rede  und  Gegenrede,  Frage  und  Antwort,  welche  dem  Satze 
erst  die  organische  Bildung  eines  festgefiigten  Korpers,  Zusammen- 
hang,  inneres  Leben  verleihen. 

Von  der  Frottolensammlung  Petrucci's  kamen  im  Jahre  1504 
die  ersten  vier  Biicher  heraus,  das  fiinfte  und  sechste  Buch  1505, 
das  siebente,  achte  und  neunte  1508.  Der  Titel  lautet  kurz: 
,,Frottole,  libro  primo,  libro  secondo"  u.  s.  w. ;  nur  das  vierte 
Buch  hat  den  umfassenderen:  ,,Strambotti,  Ode,  Frottole,  Sonetti, 
et  modo  de  cantar  versi  latini  et  capituli"  und  unterscheidet 
diese  Dichtarten  auch  in  seinem  Index.  Es  kommen  derlei  Stiicke 
aber  auch  in  den  tibrigen  Buchern  vor.  Die  Sammlung  umfasst 
im  Ganzen  gegen  900  Nummern.1)  Die  Componisten  gehoren, 
soweit  ihre  Heimat  angegeben  oder  sonst  bekannt  ist,  Oberitalien 
an.  Marco  Cara,  Bartholomaus  Tromboncinus  oder  Trum- 
boncinus,  Micchiel  Pesentus,  Georgius  della  Porta, 
Peregrinus  Cesena,  Johannes  Brocchus,  alle  sechs  Vero- 
nesen  und  durch  den  gelegentlichen  Beisatz  ,,Veronensis"  als 
solche  bezeichnet    —    Antonius    Capreolus    Brixiensis  (von 

il  nostro  Marchetto  Cara,  ma  con  piii  molle  harmonie  che  per  una  via 
placida  et  piena  di  flebile  dolcezza  intenerisce  et  penetra  le  anime,  im- 

primendo  in  esse  soavemente  una  dillettevole  passione. Eccovi  nella 

pittura  sono  eccellentissimi  Leonardo  Vincio,  il  Mantegna,  Rafaello,  Michel 
Angelo,  Giorgio  da  Castelfranco."  Nach  diesen  in  einem  Athem  mit 
Marco  Cara  genannten  Meistern  mag  man  den  Massstab  fiir  seine  aller- 
dings  sehr  ubertriebene  Werthschatzung  nehmen. 

1)  Schmid  bringt  in  seinem  „Ottaviano  dei  Petrucci"  ein  vollstandiges 
Inhaltsverzeichniss,  in  dem  nur  kleine  Versehen  zu  berichtigen  waren, 
z.  B.  setzt  er  beim  ersten  Buche  zur  Frottole  Folio  16  „ayme  che  doglia 
e  questa"  den  Namen  Marco  Cara,  da  sie  doch  dem  , , Joannes  Brocchus 
Vero"  (Veronensis)  angehort;  er  schreibt  Philippus  de  Luprano  statt  de 
Lurano.  Bei  Becker  (Die  Tonwerke  des  XVI.  und  XVII.  Jahrhunderts 
S.  247  und  248)  ist  die  Namensangabe  ungenau,  z.  B.  Anna  statt  Ana, 
P.  Aron  statt  Aron,  E.  Lapicida  statt  Rasmo.  Francesco  dAna  kommt 
in  Wintei-feld's  „Johannes  Gabrieli"  1.  Band  Seite  199,  in  Folge  eines 
Lese-  oder  Schreibfehlers  als  Fransesco  Davo  vor.  Er  war  seit 
20.  August  1490  Organist  der  zweiten  Orgel  in  S.  Marco. 
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Brescia),  Honophrius  Antenoreus,  Nicola  Patavinus, 
Nicolo  Pifaro  Patavinus,  A.  Stringarius,  alle  vier  aus 
Padua  —  Rossinus  Mantuanus  (von  Mantua),  Pietro  de 
Lode  oder  de  Lodi  (aus  der  genannten  Stadt) ,  Lodovico 
Milanese  (aus  Mailand),  Andreas  de  Antiquis  Venetus  und 
Francesco  Ana  oder  dAna,  auch  Organista  Venetus  genannt, 
zu  denen  als  Venezianer  jedenfalls  noch  beizufiigen  sind:  P.  Zanin 
Bisan  (nach  dem  mundartlichen  Z,  —  Schmid  erganzt  Bisan 
mit  ,,Byzantinus"  —  damals  hatte  aber  Venedig  mit  Byzanz 
nichts  mehr  zu  thun;  sollte  es  nicht  Pisano  oder  Pisani  sein? 
Zanin  ist  wohl  venezianisch  fiir  Gianni),  Philippus  de  Lurano.1) 
Ob  jener  Aron,  von  dem  im  fiinften  Buche  ein  niclit  sonderlich 
bedeutendes  Stuck  Io  non  posso  piu  durare  vorkommt,  der  ge- 
lehrte  Pietro  Aron  ist,  bleibt  mehr  als  zweifelhaft  (ist  Aron's 
Geburtsjahr  1489  oder  1490,  wie  Fetis  aus  wobl  zu  beacbtenden 
Griinden  glaubt,  so  hatte  er  das  Stiick  mit  15  oder  17  Jabren 
componirt,  was  bei  dem  damaligen  weitlaufigen  und  langsamen 
Gange  der  Musikausbildung  wenig  glaublicb  ist).  Lodovico 
Fogliano  gebort  bekanntlich  Modena  an,  G.  B.  Zesso  oder 
Gesso,  stammt,  wie  uns  jener  Brief  seines  Zoglings  Joh.  del 
Lago  belehrt,  aus  Padua.  Zweifelhaft  bleibt  die  Heimat  bei 
Josquin  d'Ascanio  (vermutblich  einer  musikalischen  Familie 
entstammend,  wo  man  Josquin  de  Pres  schatzte,  oder  vielleicht 
gar  des  grossen  Meisters  Patbe?),  ferner  bei  D.  Antonio  Riguni, 
Cariteo,  A.  Demopbon,  P.  Scottus  (Venezianer  aus  der  be- 
kannten  Bucbdvuckerfamilie?),2)  Timoteo,  Georgius  Luppatus, 
Marcheto,  Eneas,  Diomedes.  Dazu  ein  E.  oder  He.  Dupre 
(der  eben  genannte  Eneas?),  dem  Namen  nach  Franzose,  seiner 
Compositionsweise  nach  echter  italienischer  Frottolist  (in  dem 
Stttcke  Che  si  fa  cosi,  Buch  IX.  fol.  36,  wird  der  dreimal  wieder- 
holte  Liedtenor  jedesmal  mit  derselben  Contrapunktirung  verbramt, 
was  kein  Niederlander  gethan  haben  wiirde).  Easmo  legitimirt 
sich  dagegen  als  ,,01tremontan"  und  diirfte  wohl  kein  anderer 
sein  als  Lapicida.  Compere  erscheint  ebenfalls  als  Fremdling 
unter  den  Italienern.  Jener  ,,Marchetto"  mag  doch  nur  wieder 
Marco  Cara  sein,  den  Castiglione  ,,il  nostro  Marchetto  Cara" 
nennt  (,,il  nostro":  also  lebte  er  wohl  in  Urbino).      Hierin    lage 


1)  Ich  habe  iiber  Philipp  de  Lurano  in  Venedig  selbst  Nachforschungen 
angestellt  und  danke  Herrn  Marzio,  dem  guten  Kenner  der  Alterthiimer 
seiner  Vaterstadt,  folgende  Notiz:  „La  famiglia  Lurano  occorre  senza 
alcun  dubbio  in  Veneti  documenti,  nei  quali  si  trovano  citati  i  nomi 
Pietro,  Angelo  e  Francesco  Lurano.  I  Lurano  sono  originali  dalla 
Valtellina  o  almeno  vennero  da  confini  del  Tirolo.  Di  tale  famiglia 
alcuno  esercitb  Tarte  muratoria,  altri  il  notariato  qui  in  Venezia  nel 
Secolo  XVI." 

2)  Eine  Frottola,  siehe  Beilagenband  V.  No.  57  f,  S.  535. 
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abermals  ein  Beweis,  dass  Petrucci  die  Stiicke  sammelte,  uicht 
aber  bestellte.  Er  bekain  Stiicke  mit  der  Namensbezeichnung 
Marchetto,  ohne  selbst  zu  wissen,  es  sei  dies  kein  anderer  als 
der  in  der  Sammlung  scbon  reicblicb  vertretene  Marco  Cara. 
(Von  Marcbetto  de  Padua,  der  im  14.  Jahrbunderte  lebte,  kann 
ohnebin  bier  keine  Rede  sein). 

In  der  Sammlung,  welcbe  1526  durcb  Jacob  Junta  in  Rom 
unter  dem  Titel  herausgegeben  wurde  ,,Canzoni,  Frottole  et  Capi- 
toli,  da  diversi  eccellentissimi  musici  compositi,  nuovamente  stam- 
pati  et  corretti,  Libro  primo,  de  la  croce"  (nacb  der  Vignette 
eines  Kreuzes)  begegnen  wir  wiederum  dem  Marco  Cara  (M.  C.) 
und  dem  Marcbet  (das  beisst:  nocbmals  dem  Marco  Cara),  ausser- 
dem  aber  auch  Componiston,  die  in  Petrucci's  Sammlung  nicht 
vertreten  sind:  Sebastian  Festa,  FraRuffin,  und  der  Chiffre 
F.  P.,  fur  welcbe  einstweilen  die  Deutung  feblt.  Die  gauze 
Sammlung  umfasst  iibrigens  nur  22  Stiicke,  deren  Schreibart  im 
Ganzen  den  Petrucci'scben  Frottolen  gleicbt.  Auffallen  konnte 
es,  dass  der  Moncb  Fra  Ruffin  durcb  einen  Liebesgesang  Non 
finsi  mai  d'amarte  vertreten  ist.  Fra  Ruffin  declamirt  sehr  sorg- 
sam  und  scbreibt  eine  reine  Harmonie;  iibrigens  aber  konnte 
sein  Liebeslied  fast  eben  so  gut  einen  Bussgesang  vorstellen. 

Endlicb  ware  nocb  ein  Anhang  weltlicher  Stiicke  eines  oder 
mehrerer  Ungenannten  bei  J.  Junta's  Fior  de  Motetti  bierber  zu 
recbnen:  Lidia  bella  puella;  0  vaghe  montanine  pastorelle'  Dal 
orto  sene  vien  la  vilanella;  Che  sera  che  non  sera  und  Deli  credete 
donna  me. 

Die  beiden  Druck-  und  Verlagsorte  dieser  Sammlungen, 
Venedig  und  Rom,  bezeichnen  zugleicb  die  Stadte,  in  denen 
von  jetzt  an  die  Entwickelung  italieniscber  Tonkunst  einen  mach- 
tigen  Fortgang  nabm,  und  zwar  in  jeder  von  ihnen  in  einer 
wenn  auch  im  innersten  Wesen  verwandten,  so  dock  in  ihrer 
Erscbeinung  wesentlich  verscbiedenen  Weise ,  in  der  sicb  der 
locale  Einfluss  Venedigs  und  Roms  in  so  eigentbiimlicber  Weise 
zeigte.  In  Venedig  ein  glanzendes  Staatswesen,  aber  vom  reli- 
giosen  Zuge  der  Zeit  durcbdrungen  und  getragen;  in  Rom  der 
Mittelpunkt  der  Kircbe,  aber  zugleich  eine  grossartige  politiscbe 
Thatigkeit  einscbliessend.  Man  wird  in  den  Werken  der  Meister 
die  Einwirkung  einer  solcben  grandiosen  Umgebung  nicht  ver- 
fcennen,  sie  hat  ihrer  Musik  ibre  eigenste  Haltung  und  Farbung 
gegeben.  Florenz,  zwischen  jenen  beiden  Stadten  in  der  Mitte 
gelegen,  trat  einstweilen  zuriick,  um  dann  mit  dem  neuen  Jahr- 
bundert,  dem  Jahre  1600,  einen  desto  grosseren  Umschwung, 
ja   eine  vbllige  Reform  der  Musik  zu  bewirken. 

Der  durcbgreifende  Unterschied  aber  zwiscben  der  nieder- 
landischen  unci   der  italienischen  Tonkunst  (so  hochst  bedeutend 
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auch  die  Einwirkung  war,  welche  anfangs  die  niederlandische 
Musik  auf  jene  Italiens  ausiibte,  und  so  zweifellos  dann  umge- 
kehrt  die  Musik  der  Niederlander  mannigfach  den  Einfluss  der 
herangereiften  Kunst  der  Italiener  erkennen  lasst,  so  dass  sich 
diese  Kunststyle  mannigfach  kreuzen  und  wechselseitig  bedingen) 
—  dieser  Unterschied  hat  sehr  viel  Analoges  mit  dem  Architek- 
turwesen  nordwarts  und  siidwarts  der  Alpen.  Man  beachte  es 
wohl:  es  ist  erstaunlich,  wie  sich  diese  geistigen  Stromungen 
wechselseitig  erlautern.  Jacob  Burckhardt  in  seiner  unschatz- 
baren  Fortsetzung  der  Kugler'schen  Geschichte  der  Baukunst 
braucht  ganz  anspruchlos  zur  Unterscheidung  gothisch-oltremon- 
taner  Architektur  und  des  italienischen  Renaissancebaues  einen 
tiefgreifenden,  die  Sache  am  Kern  packenden  Ausdruck:  ,,orga- 
nischen  Styl"  fur  jene,  ,,Raurnstyl"  fiir  diese.1)  Die  Musik  der 
Niederlander  ist  organischer  Styl,  sie  geht  darin  selbst 
bis  zum  Grillenhaften  und  Eigensinnigen,  wenn  sie  z.  B.  aus 
der  Formel  einer  kleinen  Notengruppe  (faisant  regrets  u.  dgl.  m.) 
ganze  vielsatzige  Messen  zu  entwickeln  unternimmt.  MassenefTecte 
im  guten  und  schlimmen  Sinne  kennt  sie  kaum;  jede  Stimme 
ist  individuell  ausgearbeitet  und  geht  ihren  eigenen  Weg.  Die 
italienische  Kunst,  je  mehr  sie  sich  von  der  niederlandischen 
losmacht,  drangt  um  so  mehr  dahin  ein  Raumstyl  zu  werden, 
wo  Massen  gegen  Massen  gestellt  werden,  edle  Verhaltnisse,  die 
man  im  Ganzen  und  Grossen  geistig  erfassen  und  iiberschauen 
muss,  das  Wesentliche  sind,  —  sie  drangt  damit  zugleich,  ohne 
es  einstweilen  selbst  auch  nur  zu  ahnen,  von  der  Polyphonie 
zur  Homophonie.  So  lange  sie  fiir  Sangerchore  arbeitet,  wird 
gerade  dieses  Streben  mit  ein  Motiv  zur  Stimmenhaufung.  Wenn 
im  organischen,  polyphon-contrapunktischen  Style  drei  und  selbst 
auch  nur  zwei  Stimmen,  dassesja  Individuen  sind,  geniigen:  so 
konnen,  wenn  es  sich  um  gegeneinandergestellte  Tonmassen  handelt, 
nicht  mehr  drei  oder  vier  oder  fiinf  Stimmen  zureichen  —  es 
muss  Chor  gegen  Chor  singen  und  jeder  Chor  sich  in  je  drei, 
je  vier  zusammensingenden  Stimmen  deutlich  als  ein  Gesammt- 
individuum  kenntlich  machen.  Daher  darf  er  diese  seine  Stimmen 
nicht  wieder  zu  sehr  in  Polyphonie  zersplittern,  sondern  er  muss 
sie  mehr  homophon,  mehr  accordmassig  zusammenfassen.  Der 
geniale  Vater  der  Renaissancebaukunst  Leone  Battista  Alberti 
braucht  von  seiner  beriihmten  Franciscuskirche  in  Rimini  den 
sehr  merkwiirdigen  Ausdruck  ,,tutta  questa  musica".  Er  meint 
nicht  die  organisch-constructiv  zusammemvirkende  Durchbildung 
der  Bautheile,  nicht  den  Inbegriff  der  einzelnen  Bauglieder  in 
ihren    dem    ganzen  dieuenden  Eigenheiten,    sondern    den   harmo- 


1)  4.  Band  S.  44 
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nischen  Eindruck  der  Verhaltnisse  des  Ganzen,  den  architek 
tonischen  Accord,  in  welchem  Saulen,  Bogen,  Gesimse,  kurz  alle 
Theile  nnd  Massen  des  Baues,  sofort  fiir  den  Beschauer  wie 
auf  einen  Schlag  zusammenklingen.  Wir  werden  nun  weiterhin 
sehen,  wie  nicht  allein  Palestrina,  G.  B.  Nanini  u.  A.  einlenken, 
,,tutta  questa  musica"  auch  da  zur  Geltung  zu  bringen,  wo  es 
sich  um  keine  Franciscuskirclie ,  sondern  wirklich  um  Musik 
handelt,  und  wie  diese  Richtung,  dieser  ,,Raumstyl",  der  dann 
freilich  im  Einzelnen  das  reichste ,  feinste  Ornament  gestattet ,  bei 
Johannes  Gabrieli  und  seinen  Nachfolgern  geradezu  die  Oberband 
gewinnt;  sondern  wir  werden  auch  sehen,  wie  schon  die  in 
Italien  sesshaften  Franzosen  und  Niederlander  Willaert,  Goudhnel, 
Arcadelt  u.  A.  sofort  niit  einem  Theile  ihrer  Werke  wie  unwillkiir- 
lich  auf  diese  Bahn  gerathen.  Und  wie  nun  endlich  zuletzt  um  1600 
der  ganze  homophon-harmonische  Apparat,  der  sich  in  diesen 
achtstimmigen,  zwolfstimniigen  Choren  bis  dabin  breit  auseinander- 
gelegt  hatte,  gleichsam  stenographisch  im  Generalbass  zusammenge- 
packt  wird,  um  ein  vorziigliches  singendes  Individuum  mit  seiner 
persbnlich-klinstlerischen  Erscheinung  glanzend  hervortreten  zu 
lassen,  das  ist  freilich  der  Beginn  einer  ganz  neuen  Aera.  Und 
wenn  zwischen  der  alteren  Musik  vor  1600  und  der  neuern 
nach  1600  ja  irgend  eine  Vermittelung ,  irgend  ein  geistiges 
Band  wahrzunehmen  ist,  so  ist  es  in  jener  gegen  die  Homophonie 
hindrangenden  Richtung  zu  suchen. 


Die  Venezianische  Musikschule  und  ihre  Auslaufer. 

FUr  die  Musik  ist  Venedig  (wie  fiir  die  Malerei  und  die 
Baukunst)  die  Statte  einer  reichen  und  eigenthiimlichen  Ent- 
wickelung  geworden.  Die  Gestalt,  welche  die  Musik  dort  an- 
nahm,  wurde  besonders  fiir  Deutschland  an  der  Grenzscheide 
des  16.  und  17.  Jahrhunderts  vielfach  Muster  und  Vorbild,  und 
einige  der  bedeutendsten  deutschen  Meister,  wie  Hans  Leo  Hasler 
und  Heinrich  Schiitz,  haben  sich  dort  ihre  musikalische  Bildung  an 
Ort  und  Stelle  geholt.  Die  spateren  Niederlander  lassen  ganz  unver- 
kennbar  von  Venedig  ausgegangene  Einwirkungen  wabrnehmen, 
und  selbst  Rom  ist  davon  nicht  vollig  unberiihrt  geblieben;  denn 
die  getheilten  correspondirenden  Chore,  wo  sie  im  Palestrina- 
Style  vorkommen ,  scheinen  im  Wesentlichen  die  Umbildung 
einer  von  Venedig  ausgegangenen  Anregung  im  Romischen  Sinne 
zu  sein.  Im  fiinfzehnten  Jahrhundert  aber  war  Venedig  in  Sachen 
der  Musik  kaum  noch  auf  einem  hoheren  Standpunkte  als  das 
iibrige  Italien,  den  wesentlichen  Umstand  noch  mit  in  Anschlag 
gebracht,   dass    es   sich    die  Niederlander,    wie   absichtlich,   noch 
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zu  einer  Zeit  feme  hielt,  wo  diese  Meister  mit  ihrer  Musik  alle 
Welt,  auch  Rom  und  Florenz,  beherrscbten.  Jacob  Burckhardt 
charakterisirt  Venedigs  politiscbes  Verhaltniss  zu  den  iibrigen 
Staaten  sebr  gut  also:  ,,Unangreifbar  als  Stadt,  bat  es  sicb  von 
jeber  der  auswartigen  Verhaltnisse  nur  mit  der  kiihlsten  Ueber- 
legung  angenommen ,  das  Parteiwesen  des  iibrigen  Italiens  fast 
ignorirt,  seine  Allianzen  nur  fiir  voriibergebende  Zwecke  und 
um  moglicbst  bohen  Preis  gescblossen.  Der  Grundton  des 
Venezianiscben  Gemiitbes  war  daber  der  einer  stolzen, 
ja  veracbtungsvollen  Isolirung  und  folgerichtig  einer 
starkeren  Solidaritat  im  Innern".1)  Die  eigentlichen  musi- 
kaliscben  Staatsamter ,  die  Capellmeister-  und  Organistenstelle 
bei  S.  Marco,  wurden  bis  auf  Pietro  de  la  Fossis  und  Francesco 
d'Ana,  genannt  Organista  Venetus,  mit  Venetianern  besetzt.  Als 
es  aber  endlicb  durch  ein  Machtwort  des  Dogen  Andrea  Gritti 
an  dem  Niederlander  Adrian  Willaert  aus  Brugge  einen  Meister 
erbielt,  der  eine  wirklicb  vbllig  kunstwiirdige  Musik  —  nicht 
bios  mebr  oder  minder  gliicklicbe  Versuche  und  Wiirfe  im  Sinne 
der  Frottolisten  —  mitbracbte,  bolte  es  das  Versaumte  erstaunlicb 
rascb  nach  und  iiberbolte  fiir  den  Augenblick  seine  Rivalen  Rom 
und  Florenz.  Und  wie  es,  in  Allem  eigenthiimlich  individuell  und 
nur  sicb  selbst  ahnlich,  alle  Kiinste  nacb  besonderen  Localein- 
wirkungen  eigenthiimlicb  gestaltet  hat,  verwandelte  sicb  dort, 
man  kann  sagen  augenblicklicb  und  gleicb  in  dem  niederlandisch- 
musikaliscb  woblerzogenen  Meister  Adrian  selbst,  der  nieder- 
landische  Musikstyl  in  einen  specifiscb  Venezianischen.  Venedigs 
Musik  ist  eine  Anadyomene,  die  unerwartet  in  leuchtender  Schon- 
beit  dem  Meere  entsteigt.  Jene  unermesslicb  einflussreicbe  Ricbtung, 
die  man  die  Venezianische  Scbule  zu  nennen  pflegt,  erscheint 
wie  auf  einen  gebietenden  Ruf,  erreicbt  in  den  beiden  Gabrieli, 
in  dem  Cbiozotten  Giovanni  Croce  rasch  ihre  glanzendste  Hohe. 
Aber  ebe  sie  noch  Zeit  gehabt  hat  zu  altern  und  zu  welken, 
wird  alle  Welt  von  einer  neuen,  von  Florenz  ausgehenden  Musik- 
richtung  auf  das  lebhafteste  angeregt ,  welche ,  in  Venedig  mit 
fast  leidenscbaftlichem  Antheile  aufgegriffen,  dort  die  von  Florenz 
iiberkommenen  Anfange  schnell  und  in  staunenswerther  Weise 
zum  reifen  Kunstwerke  klart  und  festigt  und  bier  zuerst  vor 
alien  andern  Orten  Krone  und  Scepter  ersiegt,  um  dann  sieg- 
reich  in  die  iibrige  Welt  auszugehen.  Fiir  die  contrapunktische 
Singemusik  alteren  Styles  musste  in  Rom  ein  Palestrina  mit 
seinen  Genossen  erscheinen  und  die  goldene  Zeit  der  edelsten 
Musik  kerbeifuhren,  um  den  Glanz  der  romischen  Scbule  nicht 
der  Venezianischen  gegeniiber  erbleichen  zu  sehen. 


1)  Jac.  Burckhardt,  Die  Cultur  der  Renaissance  in  Italien  S.  65,  66 
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Man  hat  die  Eigenthiimlichkeiten  der  Venezianisclien  Archi- 
tektur,  die  berauschende  Pracht  des  Colorits  der  Venezianischen 
Maler  schon  ofter  in  geistvoller  Weise  aus  den  besonderen  Ver- 
haltnissen  Venedigs  erklart;  ea  ist  die  Aufgabe,  den  inneren  Zu- 
sammenhang  aucb  bei  der  Entwickelung  der  Musik  nachzuweisen, 
auf  welche  hier  sehr  analoge  Factoren  eingewirkt  haben.  Wie 
die  Venezianischen  Maler  mit  lichtverklarten  Farben  gemalt ,  so 
haben  es  die  Venezianischen  Tonsetzer  verstanden,  durch  die 
Klangfarbung  gegen  einander  gestellter  Chore,  spaterhin  auch 
durch  Einmischung  glanzender  Instrumentalmassen  wahre  Wunder 
des  prachtvollsten  Klanges  zu  bewirken.  Die  mehrchbrigen,  von 
Geigen  und  Posaunen  begleiteten  Kirchenstiicke  Johannes  Gabrieli's 
sind  als  Musik  was  etwa  Tizian's  Assunta  als  Gemalde  ist. 
Hort  man  in  seinem  Benedicam  in  ecclesiis  die  beiden  Chore  ein- 
ander das  Hallelujah  wie  hn  Wetteifer  zurufen,  wahrend  der 
eherne  Klang  der  Posaunen  glanzvoll  auch  sein  Hallelujah 
dazwischenschmettert,  so  fiihlt  man  sich  in  die  goldstrahlende 
Marcuskirche  versetzt  und  sieht  im  Geiste  den  Dogen,  die  pur- 
purnen  Senatoren,  die  Savj  in  ihren  violetten  Talaren,  die  Banner- 
trager,  die  den  Fliigellowen  flattern  lassen,  die  Trabanten,  den 
ganzen  Pomp  der  Meerbeherrscherin ,  und  man  fiihlt,  welche 
Wirkung  diese  Musik  in  solcher  Umgebung  gemacht  haben  muss 
—  einer  Umgebung,  die  so  gut  mit  dazu  gehorte  wie  die  gottes- 
dienstliche  Pracht  der  Sixtinischen  Capelle  zu  den  Gesangen 
Palestrina's  und  Vittoria's.  Wer  die  Venezianische  Musik  der 
goldnen  Zeit  ganz  und  recht  kennen  lemen  will,  der  muss  auch 
Venedig  kennen,  die  meerumgebene  Wunderstadt  mit  der  mar- 
mornen  Herrlichkeit  ihrer  Kirchen  und  Palaste,  mit  den  zahllos 
durchschneidenden,  von  eben  so  zahllosen,  in  leichtem  Bogen- 
schwunge  iiberspringenden  Briicken  iiberwblbten  Canalen ,  mit 
dem  vielverschlungenen  Gewirre  ihrer  Gasschen,  den  machtigen 
Prachtraumen  des  Marcusplatzes  und  der  Piazetta,  mit  dem 
bunten  Volksgedrange  zu  Lande  und  den  gleitenden  Schiffen 
jeder  Art  und  Grosse  im  umfangenden  Wasserspiegel,  den  grossen 
Kriegsfahrzeugen  und  Kauffahrern ,  den  Barken  der  Dalmatiner 
und  Chiozzoten,  den  schmalen  schwarzen  Gondeln  mit  dem  blinken- 
den  Blechschnabel,  die  geisterhaft  leise  in  den  engen  Canalen 
vorbeischwimmen  oder  sich  vor  der  Riva  wie  Schwalben  durch- 
kreuzen  —  die  Wunderstadt,  deren  Dogen  einst  stolz  den  Ver- 
malungsring  in  das  Meer  warfen  —  ein  Zeichen  ewiger  Herr- 
schaft  —  und  dann  ihre  Flotten  aussendeten,  Handelsflotten, 
welche  die  Schatze  des  Orients,  Kriegsflotten ,  welche  die  Herr- 
schaft  iiber  botmassig  gewordene  Konigreiche  heimbrachten. 
Jetzt  hatt  Alles  ein  Ende,;  die  Republik  ist  klaglich  an  Alters- 
schwache   gestoriben,  die  ungeheuern  goldschimmernden  Sale  des 
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Dogenpalastes  stehen  ode,  die  Helden  und  Staatsmanner,  deren 
Tritt  einst  hier  halite,  liegen  als  schlafende  Steinbilder  auf  den 
Grabmalern  von  S.  Giovanni  e  Paolo,  die  Palaste  Venedigs 
zerfallen,  seine  Thiimie  neigen  sich  bedenklich,  und  die  ehernen 
Riesen  des  Uhrthurmes,  welche  einst  die  letzte  Stunde  der  Republik 
scblugen,  lassen  nocb  jetzt  als  dienstwillige  Knechte  allstundlich 
ihre  dumpftonende  Glocke  liber  die  Stadt  hindrbhnen,  zum 
Zeichen,   dass  Zeit  und  Stunde  fortgeht. 

Die  Stadt,  die,  wie  sich  ein  neuerer  Schriftsteller  ausdriickt, 
zu  Ende  des  15.  Jahrhunderts  das  ,,Schmuckkastchen  der  Welt" 
war,  die  schon  im  Jahre  1422  eine  Bevolkerung  von  190,000  Ein- 
wohnernzahlte,  und  deren  umlaufenden  Handel  1423  der  sterbende 
Doge  Mocenigo  auf  zehn  Millionen  Ducaten  anschlug,  bot  so 
viel  den  Niederlanden  Analoges  (sogar  auch  selbst  noch,  dass 
sie  dem  widerwilligen  Meere  abgetrotzt  war),  dass,  wenn  wir 
versucht  haben  das  machtige  Aufbliihen  der  Musik  in  den  Nieder- 
landen aus  den  Verhaltnissen  von  Land  und  Leuten  zu  erklaren, 
die  Frage  sich  unabweisbar  aufdringt:  warum  riefen  ahnliche 
Verhaltnisse  nicht  auch  hier  ahnliche  Folgen  hervor?  Gleich 
den  Niederlandern  waren  die  Venezianer  ein  unternehmendes 
Kaufmannsvolk  und  mit  dem  Reichthurae  kehrte  bei  ihnen  das 
Behagen  an  der  eigenen  Existenz  ein,  die  Freude  an  glanzender 
Pracht,  an  Festen  und  prunkvolleu  Feierlichkeiten.  Der  in  den 
Niederlanden  so  rege  Geist  der  Gemeinschaftlichkeit,  der  Ver- 
gesellschaftung  zeigte  sich  in  Venedig  in  den  zahlreichen  Briider- 
schaften,  die  sich  zu  den  inannigfachsten  Zwecken  verbanden, 
und  von  deren  Reichthum,  gebildetem  Shine  und  Kunstgeschmack 
die  herrlichen  Briiderschaftshauser  (Scuole)  noch  heut  Zeugniss 
geben.  Zwischen  den  Niederlanden  und  Venedig  bestand  ein  reger 
Verkehr,  welchen  die  Gemeinschaftlichkeit  des  Handelsbetriebes, 
der  bei  gliicklicher  wechselseitiger  Stellung  beider  Volker  zwischen 
ihnen  nicht  Rivalitat,  sondern  wechselseitige  Hilfleistung  zu  geinein- 
samem,  den  Gewinn  verdoppelnden  Zusammenwirken  hervorrief, 
dauernd  vermittelte.  Venedig  entsendete  jahrlich  eine  sogenannte 
Armata  di  Fiandra.  In  der  Malerei  zeigte  sich  ein  merkwiirdiger 
Bildungsaustausch:  lernten  die  altesten  Venezianer  von  den  Fland- 
rern,  so  wurden  umgekehrt  die  Kiinstler  der  hochsten  Bliitezeit,  ein 
Tizian,  ein  Tintoret  Muster  und  Vorbilder  fur  Rubens  und  Vandyk. 
Fiir  deutsche  und  niederlandische  Reisende  nach  dem  Siiden 
und  der  Levante  war  Venedig  eine  wichtige  Zwischenstation  und 
der  Verkehr  horte  gar  nie  auf.  Aber  bei  allem  Verkehre  und 
trotz  aller  ausserlichen  Aehnlichkeiten  bestand  doch  ein  tief- 
greifender  Unterschied  zwischen  Venedig  und  seinen  Handels- 
freunden  an  der  Schelde.  Lange  Zeit  hatte  Venedig  seinen 
Schwerpunkt    im    Osten    (wo    es    sogar    Cypern ,    Morea  u.   s.   w. 
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seiner  Herrschaft  unterwarf)  und  holte  sich  von  dort  seine  ersten 
Kunstanregungen.  Mit  Byzanz  stand  es  in  lebhaftem  Verkehre, 
wie  sich  denn  in  der  alteren  monumentalen  Kunst  Venedigs  viel- 
fach  Byzantinische  Elemente  zeigen,  Byzanz  insbesondere  seine 
Mosaicisten  sendete,  welclie  die  Goldwancle  der  Marcuskirche  mit 
einer  farbigen  Bilderwelt  bedeckten;  aber  Musiker  und  Sanger 
hoherer  Ausbildung  konnte  es  nicht  senden,  denn  Byzanz  war 
der  unnvusikalischeste  Ort  von  der  Welt.  Die  Niederlande  aber 
standen,  wie  immer,  anch  schon  damals  als  die  nachsten  Nacb- 
barn  Frankreicbs  mit  dessen  Musik,  die  in  Lehre  und  Uebung 
auf  das  Eifrigste  betrieben  wurde,  in  unmittelbarer  Verbindung. 
Ferner  trug  das  gesellige  Leben  und  der  gesellige  Gesang  in 
den  Niederlanden  ein  germanisch-gemiithliches  Element  in  sich, 
das  in  Venedig  fehlte;  denn  es  fehlt  den  romanischen  Volkern 
nicht  bios  in  ibren  Sprachen  das  Wort  fiir  Gemiithlichkeit ,  es 
fehlt  ihnen,  wenigstens  im  Allgemeinen ,  auch  die  Sache  selbst. 
Gerade  jenes  gemuthliche,  behagliche  Wesen  fdrderte  aber  wie 
warmer  Fruhlingssonnenschein  das  Keimen  und  Wachsen  froher 
Gesangmusik.  In  Venedig  bereitete  sich  das  strenge  Eegiment 
der  ,,Quei  in  alto",  wie  die  Venezianer  vorsichtig  ihre  Regierung 
bezeichneten,  gleich  einem  schwiil  heissen  Sciroccohimmel  iiber 
alien  Glanz,  alle  Festeslust  und  alle  Carnevalstollheit.  Die 
niederlandischen  Burger  durften  laut  und  ungescheut  sprechen 
wie  ihnen  um  das  Herz  war,  ihre  Zusammenkiinfte  batten  jene 
aufgeknopfte,  breit  behagliche  Frohlichkeit,  die  uns  noch  aus 
den  gemalten  Schiitzenfesten  und  Friedensschmausen  der  Reni- 
brandte  und  van  der  Heists  anheimelnd  anlacht  (ganz  anders 
als  die  prachtigen  Hochzeiten  zu  Cana  von  Paul  Veronese,  wo 
edle,  fein  und  vornehm  zuriickhaltende  Menschen  ein  glanzendes 
Staatsfest  schmausen).  Die  engere  Hauslichkeit  des  nordischen 
Landes,  sein  rauherer  Himmel ,  der  die  Menschen  naher  zusammen- 
drangte,  ford  ei'te  jene  hausliche  Unterhaltung,  bei  welcher  gemein- 
sames  Musiciren  eine  so  grosse  Rolle  spielte,  jene  behaglichen 
Hausconcerte,  deren  Abbild  uns  abermals  die  niederlandischen 
Maler  aufbewahrt  haben.  Kamen  die  Edeln  Venedigs,  wie  Sitte 
war,  unter  den  Bogenhallen  von  S.  Giacometto  am  Rialto  zu- 
sammen,  so  tbnte,  wie  Sabellicus,  ein  geborener  Romagnole,  er- 
zahlt,  kein  lautes  Reden,  sondern  nur  gedampftes  Summen  vieler 
Stimmen,  und  der  gedachte  Autor  kann  sich  nicht  genug  wundern, 
wie  vorsichtig  die  Herren  ihre  Worte  abwogen  und  in  Dingen 
der  Politik  lieber  gar  keiner  Meinung  waren,  als  einer,  die  bei 
den  Quei  in  alto  hatte  Anstoss  erregen  kbnnen.  Der  Lowen- 
rachen  der  Denunzie  segrete  im  Dogenpalaste  klaffte  und  sucbte, 
welchen  er  verscblinge,  und  der  Rath  der  Zehn  verstand  keinen 
Spass:    der    edelste  Nobile    war    nicht    sicher,    auf   schwankende 
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Beschuldigungen  bin  sein  Ende  zwischen  den  Saulen  der  Piazetta 
zu  finden,  wie  dort  am  Morgen  des  21.  April  1622  zu  allge- 
meinem  Entsetzen  Antonio  Foscarini's  Leiche  hing.  Da  hbrte 
freilich  alle  Gemuthlichkeit  auf.  Das  Venezianische  Haus  aber 
war  ein  Nachbild  Venedigs  im  Kleinen:  wie  hier  das  Labyrinth 
enger  Gasschen  (Calle,  Rughe,  Salite)  und  zum  Aufathmen  nach 
der  quetschenden  Enge  der  gewaltige  Marcusplatz ,  so  dort 
das  Durcheinander  von  Hofchen,  Treppchen,  Zimmerchen  und 
mitten  darein  der  saalartige  Prachtraum  des  Portego,  in  dessen 
Marmorpracht  spaterhin  die  glanzenden  musikalischen  Akademieen 
der  Vornehmen  freilich  die  passendste  Stelle  fanden,  aber  mit 
ihren  geladenen  Gasten  (den  ,,Pregadi"  der  Geselligkeit)  und 
ihrer  solennen  Vorbereitung  "wieder  wie  kleine  musikalische 
Staatsfeste  und  ganz  anders  aussahen  als  die  hauslich  kleinen  halb- 
improvisirten  niederlandischen  Haus-  und  Familienconcerte.  Uebri- 
gens  erzahlt  Christoph  Landino,  dass  in  Venedig  schon  1364 
unter  den  Auspicien  des  Dogen  eine  Art  grossen  Musikercon- 
gresses  stattfand  (,,musici,  che  eran  quivi  concorsi  da  tutte  le 
parti"),  wobei  des  Erzahlers  Oheim,  der  blinde  Francesco  von 
Florenz,  aus  der  Hand  des  anwesenden  Kbnigs  von  Cypern  den 
Lorberkranz   empfing. 

Hochst  merkwiirdig  ist  aber,  dass  schon  um  1400  in  Venedig 
die  Ernennung  ernes  neuen  Dogen,  die  Ankunft  eines  fiirstlichen 
Gastes  u.  dgl.  m.  durch  fur  die  Gelegenheit  eigens  gedichtete 
und  componirte  Cantaten  gefeiert  wurde.  Es  war  ceremonielle 
Staatsmusik.  Diesen  Charakter  glanzvoller  Representation  der 
Macht,  Pracht  und  Herrlichkeit  Venedigs  hat  die  dortige  Musik 
durchweg  beibehalten,  auch  die  anscheinend  rein  kirchliche.  In 
den  Kirchenbildern,  den  Kirchenbauten  findet  sich  derselbe  Zug 
oft  genug:  Maria  von  den  drei  Kbnigen  begriisst,  gleicht  einer 
Venezia  triumphans,  welcher  der  Orient  huldigend  seine  Schatze 
zu  Fiissen  legt;  auf  Tizian's  Pala  dei  Pesaro  bringt  diese  edle 
Familie  der  thronenden  h.  Jungfrau  nicht  bios  ihre  Verehrung 
dar,  sondern  fiihrt  ihr  nicht  ohne  Ostentation  mit  wehenden 
Bannern  ihre  tiirkischen  Gefangenen  vor;  Paolo  Veronese  lasst 
nach  dem  Seesiege  von  Lepanto  den  ganzen  Himmel  glanzvoll 
niedersteigen,  um  dem  Dogen  Sebastian  Venier  GlUck  zu  wiinschen, 
wobei  St.  Justina,  an  deren  Tage  der  Sieg  erfochten  worden, 
die  Ceremonienmeisterin  macht;  und  noch  zur  Blutenzeit  der 
Allongeperriicken  stellt  die  Familie  Barbaro  in  die  Nischen  der 
Kirchenfacade  von  S.  Maria  Zobenigo  statt  Heiliger  die  Statuen 
ihrer  Generale  und  Staatsmanner  und  bildet  daneben  ihre  See- 
siege, sogar  die  Plane  der  bezwungenen  Festungen  im  Relief 
ab.  So  hatte  denn  Venedig  schon  zu  Anfang  des  15.  Jahrhunderts 
seine  Staatscantaten,  freilich  meist  in  religibser  Farbung.    Aller- 
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dings  schmuggelten  sich  dabei  richtig  die  unvermeidlichen  Nieder- 
landcr  ein,  und  zwar  von  Padua  her,  welches  die  Republik  eben 
damals  (1403)  dem  Tyrannenhause  der  Carraresen  entrissen  und 
sich  unterworfen  hatte,  und  welches  sich  der  neuen  Herrscherin 
vielleicht  in  dieser  Weise  ergeben  zeigen  wollte.  Jener  Johannes 
Ciconia  von  Luttich,  Canonicus  von  Padua,  und  Johannes  de 
Lynburgia,  wahrscheinlich  derselben  Lebensstellung  angehbrend,1) 
haben  eine  ganze  Sammlung  solcher  Staats-  und  Festcantaten 
geliefert  unter  andern  einige  zu  Ehren  Antonio  Corario's,  Giovan 
Contarini's,  Micchiel  Steno's.2)  An  sie  schloss  sich  Christophorus 
de  Monte  aus  Feltra  (im  obern  Thale  der  Piave,  also  ein  geborener 
Unterthan  der  Republik)  mit  seinen  Cantaten  auf  Francesco 
Dandolo  und  Francesco  Foscari,3)  und  Antonius  Romanus  mit 
einer  Cantate  zu  Ehren  des  Dogen  Tommaso  Mocenigo's  und 
wiederum  Francesco  Foscari's;4)  Feragut  mit  seiner  Cantate  zur 
Einfuhrung  des  Francesco  Malipier  als  Statthalter  von  Vincenza 
Excelsa  Civitas  Vicentiae  gaude  et  laetare,  tanto  sponsata  sponso. 
Das  Beispiel  von  Venedig  scheint  anregend  gewirkt  zu  haben, 
denn  Antonius  Romanus  besingt  auch  den  Giovan  Francesco 
Gonzaga,5)  und  Wilhelm  Dufay  erweist  dem  Hause  der  Malatesta 


1)  Alle  diese  hier  genannten,  durch  Worttext  und  Tonsatz  iiberaus 
merkwiirdigen  Stucke  finden  sich  in  jenem  Codex  von  Piacenza,  jetzt 
Nr.  37  der  Bibliothek  des  philharmonischen  Liceums  in  Bologna.  Von 
Johannes  de  Lynburgia  findet  sich  eine  Motette  an  St.  Anton,  den 
Hauptheiligen  Padua's,  die  mit  den  Worten  beginnt:  Gaude  felix  Padua. 
Es  scheint  hiernach,  dass  der  Componist  in  Padua  selbst  gelebt.  Freilich 
findet  sich  von  ihm  auch  die  Motette:  Martyres  Dei  incliti  Leoni  et 
Carpophore  orate  semper  Cliristum,  deprecamini  pro  hac  urbe  Vicencia. 
Aber  Vicenza  fiel  Venedig  gleichzeitig  mit  Padua  zu. 

2)  Von  mehreren  ahnlichen  Stucken  Ciconia's  war  schon  vorhin  die 
Rede  (Seite  146).  Von  Lynburgia  ist  die  Motette  Congruit  mortalibus, 
in  welcher  die  Anrede  vorkommt:  ,,Patriarcha  nobilis  Johannes  Contarine". 
Die  folgende  Motette  zu  Ehren  Anton  Corario's  (1408 — 1445)  Salve  vere 
gratialis  magne  praesul  Cardinalis  diirfte  Lynburgia  angehoren. 

3)  In  der  Motette  Dominicus  a  dono  sagt  Christoph  de  Monte  von 
sich  selbst :  „in  Feltro  natus  Christophorus"  u.  s.  w.  wir  haben  die  Stelle 
oben  citirt.  Die  Motette  zu  Ehren  Francesco  Dandolo's  beginnt  mit  den 
Worten  Plaude  decus  mundi.  Auch  die  folgende  Motette  TJrbs  Vene- 
torum  zu  Ehren  des  Dogen  Francesco  Foscari  scheint  von  ihm  zu  sein. 
Im  Texte  kommt  die  Jahreszahl  vor:  ,,mille  quadringentis  Domini  cur- 
rentibus  annis." 

4)  In  der  Motette  0  sedes  ducalis  inclita  es  Venetorum  kommt  die 
Textesstelle  vor:  „Thomae  sub  alis,  stirpe  Mocinico  veniti,  tibi  tenemur 
debiti."  Zuletzt  Dank  an  Christus  fur  einen  solchen  Dogen.  In  der 
Motette  Carminibus  festis  musa  juvat  edere  heisst  es  weiterhin  im  Texte : 
„  dux  Venetiarum  Franciscus  potens,  quern  Fuscara  proles  edidit." 

5)  Von  Anton  Romanus  die  Motette  Aurea  Flammigeri.  In  Dufay's 
Motette  Basilissa  ergo  gaude  beginnt  der  zweite  Theil  mit  den  "Worten: 
,,Cleophe,  clara  gestis  a  tuis  de  Malatestis  in  Italia  principibus  magnis." 
Dieses   Stuck,  wie   die   oben   erwahnte  Motette  Dufay's  an  S.  Sebastian 
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di^selbc;  Ehre.  Auch  Brasart  hat  ein  pomphaftes  Staatsstiick 
dieser  Art  zu  Ehren  eines  Papstes  geliefert.1)  Alle  diese  Mo- 
tetten  oder  Cantaten  mit  lateinischem  Texte  und  in  noch  schwarzer 
Notirung  sind  im  Lerkbmmlichen  Musikstyle  der  Zeit,  wie  ihn 
(*te  Werke  Dufay's  u.  s.  w.  zeigen  componirt.  Die  Meister 
nlbst  echeinen  eine  ausgezeichnete  Stellung  eingenommen  zu 
kaben  —  Feragut's  obenerwahnte  Cantate  schliesst  mit  denWorten: 
,,musicorum  societas  praeclara,  psallentes  eya  eya  beata  nobis 
gaudia". 

Wie  gross  sowohl  die  Lust  als  die  Summe  natiirlichen  Ta- 
lentes  fiir  Musik  in  Venedig  war,  zeigt  ihr  wunderbar  rasches 
Emporbliihen,  als  endlich  von  aussen  der  Anstoss  gegeben  und 
das  Vorurtheil  der  Isolirung  iiberwunden  wurde  und  Venedig 
sich  der  allgemeinen  Kunstbewegung  der  Zeit  anschloss.  Dass 
es  vor  Adrian  Willaert's  Berufung  dort  an  Musik  keineswegs 
fehlte,  zeigen  die  ebenerwahnten  Staats-  und  Festmusiken,  es 
waren  aber  eben  nur  Gelegenheitsstucke  ohne  bbhere  Bedeutung 
fiir  die  Kunst.  Unter  den  Frottolisten  gehbrt  Andreas  de  Antiquis, 
Francesco  d'Ana  und  Pbilippus  de  Lurano  sicker,  Padre  Zanin 
Bisano  muthmasslich  der  Stadt  selbst,  G.  B.  Zesso ,  Antonius 
Stringarius,  Honophrius  Antenoreus  und  Nicolo  Pifaro  der  grossen 
Studirstube  Venedigs,  dem  alten  Padua,  an.  Aron  nennt  Pre 
Zanetto,  musico  Veneto,  dem  er  das  Beiwort  ,,il  venerabile" 
gibt,  als  einen  in  den  Kirclientbnen  wohlgelebrten  Mann  und 
Componisten  einer  Motette  Multi  sunt  vocati,  panel  electi.  Es 
ist  vermutklicb  kein  anderer  als  sein  und  Spataro's  Freund  und 
Correspondent  Johannes  de  Lago. 

Jene  Staatsmusiken  sckeinen  das  15.  Jahrhundert  bindurch 
als  lbblicke  Gewohnbeit  beibehalten  worden  zu  sein,  denn  nach 
1502,  als  Anna  von  Foix  mit  ihrem  Gemal  Kbnig  Wladislaw 
von  Bbbmen  Venedig  besucbte,  wurde  sie,  wie  der  Bericbterstatter 
Angelo  Gabrieli  erzahlt,  neben  anderen  Ebren  und  Festlicbkeiten 
ganz  vorzuglick  durch  Musiker  und  Sanger  ergbtzt.  Als  sie  den 
Bucintoro,  auf  dem  ihr  der  Doge  Leonordo  Loredan  entgegen- 
gefahren  kam,  bestieg,  ertbnte  zu  ihrer  Begriissung  eine  Cantate 
(Carmen)  fiir  acht  Stimmen ,  welche  der  Staatscapellmeister  zu  San 
Marco  Pietro  de  la   Fossis  componirt  hatte;   darnach   entwickelte 


urn  Abwendung  der  Pest  in  Mailand  beweisen,  dass  beriihmte  Musiker 
wie  Dufay,  der  1431  notorisch  in  Rom  lebte,  nicht  bios  fiir  den  Local- 
bedarf  arbeiteten. 

1)  Der  zweite  Theil  der  Motette  Magne  Deus  potentiae  fangt  mit 
den  Worten  an:  „Genus  regale  (H)esperie,  sidus  fulgens  romane,  per 
totam  secli  machinam  lege  divina  presidens"  (es  geht  also  den  Papst  an!) 
„Ytalum  totum  subiens,  hostes  expellit  undique,  hunc  sedes  exstat 
Ligurum"  u.  s.  w.  Der  Tenor  hat  die  Beischrift:  „ad  longum;  iste  dicitur 
primo  modo  et  tempore  perfectis,  secundo  prima  pausa  non  dicitur." 
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sich  auf  dem  Verdecke  des  Bucintoro  selbst  ein  feierlicher  Tanz.  Die 
Cantate  muss  gefV-llen  haben,  denn  die  Konigin  erbat  sicb  und 
erhielt  eine  Abscbrift  derselben ,  und  selbst  der  sie  begleitende 
Wappenkonig  Pierre  Choque  redet  in  seinem  Bericbte  davon.  (Auch 
noch  spater,  als  Heinrich  von  Valois  Venedig  1574  besucbte, 
wurde  er,  scbon  auf  dem  Bucintoro,  mit  Festcantaten  Ecco  Venezia 
u.  s.  w.  und  mit  allerliand  Festmusiken  begrusst,  an  denen  sich 
vorziiglich  Zarlino  als  Componist  betheiligte.  Noch  Antonio 
Lotti  componirte  1736  sein  vierstimmiges  Madrigal  Spirito  di  Dio, 
das  sogenannte  ,,Madrigale  per  il  bucintoro",  eigens  fiir  die  be- 
riihmte  Ceremonie  der  Vermalung  des  Dogen  mit  dem  adriatiscben 
Meere).  Der  musikalische  Dilettantismus  bliihte  in  Venedig  sogar 
reicber  als  anderswo.  Die  beriihmte,  von  den  Papsten  Julius  II. 
und  Leo  X.  und  dem  spaniscben  Konigspaare  Ferdinand  und 
Isabelle  durch  Zeicben  der  Gunst  geebrte  Cassandra  Fedele  (geb. 
1465,  starb  als  Superiorin  des  Klosters  S.  Domenico,  102  Jabre 
alt  im  Jabre  1567),  von  der  es  beisst,  die  Fremden  batten  in 
Venedig  eher  als  sie  die  Marcuskirche  aufgesucht,  spielte  Laute, 
Viola  und  Spinett  mit  grosster  Vollkommenheit  und  war  eine  un- 
vergleichb'cbe  Sangerin.  Die  Laute  war  das  Instrument  der 
Edelleute  (pertinente  a  vary  zentilhominj).  Johannes  Bellin  hat 
nicht  umsonst  ein  gutes  Drittel  seiner  Engelknaben  zu  Lautenisten 
gemacht.  Ein  Trio  von  Laute ,  Schmalgeige  und  Breitgeige 
scheint  eine  in  Venedig  (wie  uberhaupt  im  15.  Jarhundert  auch 
anderwarts  in  Italien)  sehr  beliebte  Zusammenstellung  gewesen 
zu  sein;  die  Vivarini  haben  es  ofter  gemalt.1)  Ein  Capital  an 
den  Saulen  der  Arkaden  des  Dogenpalastes2)  zeigt  einen  Lauten- 
schlager  und  Geiger ,  denen  sechs  Kalibane  zuhoren:  Oskar 
Mothes  erblickt3)  darin  ein  ,, Symbol  der  Macht  der  physischen 
und  moralischen  Harmonie,  welche  selbst  die  wildesten  Naturen 
zum  Guten  geneigt  macht  und  zahmt".  Dass  die  Venezianer 
eine  solche  Darstellung  in  den  bedeutungsvollen  Kreis  der  Bild- 
werke  an  ihrem  Staatspalaste  aufnahmen,  ist  bemerkenswerth. 
Den  deutschen  treuherzig  ungeschlachten  Lautenschlagern,  wie 
Hans  Judenkunig,  gegeniiber  haben  die  Venezianischen  ordentlich 
einen  Aristokratenzug.4)    Marco   d'Aquila  ist  ihr  Prototyp,  neben 


1)  So  auf  dem  grossen  Bilde  im  linken  Querschiffe  der  Frari,  den 
tbronenden  S.  Marcus  mit  Heiligen  zur  Seite  und  musizirenden  Engeln 
darstellend. 

2)  Vom  zur  Seufzerbn'icke  fuhrenden  Canal  gezahlt,  das  achte. 

3)  Geschichte  der  Baukunst  und  Bildhauerei  Venedigs  I  S.  273. 

4)  Albrecht  Diirer  schrieb  aus  Venedig  an  Pirkheimer:  „es  sind  viel 
artiger  Gesellen  unter  den  Walschen,  die  sich  je  langer,  je  mehr  zu  mir 
gesellen,  dass  es  einem  am  Herzen  wohl  thut,  verniinftige  Gelehrte,  gute 
Lautenschlager,  Pfeifer,  Kunstverstandige,  sehr  edelgemuthe,  recht- 
liche,  tugendsame  Leute.'- 
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ihm  zeiclineten  sich  die  Venezianer  Domenico  Bianchini,  ge- 
nannt  il  Veneziano,  Zuan  Maria  oder  Zuanne  di  Maria  (1504 
bis  1507  Organist  der  ersten  Orgel  in  San  Marco),  Giulio 
Abo  ndante,  genannt  il  Pestrino  als  tiicbtige  Lautenisten  aus. 
In  Padua  glanzte  der  beriibmte  Annibale  (aucb  als  Orgelspieler), 
Giulio  Cesare  Barbetta,  Antonio  Rotta  (auch  trefflicher 
Cornettist)  und  Pietro  Teghi.  Der  Stamm  vorziiglicber  Laute- 
nisten beschrankte  sicb  ubrigens  nicbt  auf  Venedig  und  dessen 
Gebiet,  Mailand  durfte  damit  rivalisiren,  sein  Pietro  Paolo 
Borono,  sein  Juanambrosio  Dalza  und  Giovanni  Giacomo 
Albuzio  sind  nicbt  geringer  als  die  Venezianiscben  Meister,  vor 
alien  aber  jener  Francesco  aus  der  Familie  der  Navizziani, 
der  mit  dem  Nanien  des  ,,gbttlichen"  Francesco  da  Milano  be- 
zeicbnet  wurde,  und  der,  da  er  aucb  ausgezeichneter  Orgelspieler 
war,  als  Organist  der  Kircbe  S.  Pietro  in  Castello  zu  Venedig 
lebte,  so  dass  er  also  in  gewissem  Sinne  abermals  unter  die 
eigentlich  Venezianiscben  Kunstler  zahlt,  so  gut  wie  der  Mode- 
nese  Giulio  Segni  oder  dal  Segnal,  auch  Giulio  da  Modena 
genannt,  anfanglich  Lautenist  Papst  Clemens  VII.,  von  1530 
bis   1533  aber  Organist  der  zweiten  Marcusorgel. 

Ob  Francesco  Spinaccino,  welcber  als  der  ,,alteste 
Lautenist  Italiens"  namhaft  gemacht  wird  und  wabrscbeinlicb  um 
1450  zu  Fossembrone  geboren  war  (ein  Landsmann  Pierius  Gigas 
bat  ein  Gedicht  „in  laudem  Francisci  Spinaccini"  gedicbtet),  in 
Venedig  gelebt,  ist  ungewiss;  zwei  Biicher  seiner  ,,Intabulatura 
de  lauto"  wurden  wenigstens  dort  im  Jabre  1507  von  Petrucci 
gedruckt. 

Die  Compositionen  dieser  Lautenisten,  wovon  die  Venezia- 
niscben Druckereien  Petrucci's ,  Girolamo  Scotto's  u.  A.  eine 
grosse  Menge  verbffentlicht  haben,  sind  allerdings,  was  die  zahl- 
reichen  Tanze,  wie  Paduanen,  Correnti,  Gagliarde  u.  s.  w.  betrifft, 
eben  nur  Unterhaltungsmusik.  Eine  hbhere  Richtung  nebmen 
aber  die  sogenannten  „Fantasie"  —  ein  Genre,  in  welchem 
besonders  Marco  d'Aquila,  Francesco  da  Milano  und  Pietro  Paolo 
Borrono  ganz  tiicbtige  Musikstucke  hinzustellen  verstanden  haben. 
Es  ist  meist  ein  klangvolles  Spiel  einfacber  Harmoniefolgen,  in 
efiectvollen  Contrasten  gegen  einander  gestellter  Tonmassen,  jetzt 
in  den  silberhellen  hohen  Chorden,  jetzt  in  der  sonoren  Klang- 
fiille  der  tiefen  Chore,  charakteristisch  hervortretende  Figuren,  ein- 
fach  voriiberschreitende  melodische  Motive,  die,  ohne  in  eine  eigent- 
liche  thematische  Verarbeitung  iiberzugehen,  sich  eine  Weile  geltend 
machen,  bis  sie  neuen  Accordverkettungen  oder  einem  neuen 
Thema  weichen  —  Fragmente  feierlicber  Choralmelodie,  denen 
buntere,  raschere  Figuren  folgen  —  aufsteigende  Bassgange  oder 
einzelne    glockenhaft    anscblagende  Basstbne ,     stellenweise    auch 
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wohl  fugirte,  aber  wieder  nur  mehr  skizzirte  als  voll  av.sgefiihrte 
Einsatze  und  Engfiihrungen:  das  ist  der  gemeinsame  Charakter 
dieser  Lautenphantasieen,  die  man  (die  Beschaffenheit  des  Instru- 
mentes,  fiir  das  sie  bestimmt  waren,  ira  Auge  behalten!)  als  in 
ihrer  Art  meisterhafte  Compositionen  bezeicbnen  darf.  Es  sind 
wahre  Pbantasieen.  Was  sie  zusammenhalt,  ist  nicht  die  thema- 
tische  Durchfuhrung  eines  Grundmotives,  nicht  eine  symmetrisch 
geordnete  Wiederkebr  einzelner  Partieen  nach  einem  wohlge- 
ordneten  modulatoriscben  Schema  —  es  ist  die  Einheit  der  Stira- 
mnng,  der  ungezwungene  Uebergang  von  Motiv  zu  Motiv,  welcher 
das  an  sich  Versehiedenartige  in  der  gleichen,  Alles  vermitteln- 
den  und  ausgleichenden  Beleuchtung  erscheinen  lasst.  Die  Satze 
sind  polyphon  gedacht,  in  der  Tabulirung,  wo  die  rhythmischen 
Bewegungen  eben  nur  angedeutet  sind  und  fur  Mittelstimmen  und 
Bass  geradezu  errathen  werden  mussen,  sehen  die  Sachen  oft 
aus  wie  ein  Gefuge  gerissener  Accorde;  sieht  man  naher  zu,  so  be- 
merkt  man,  wie  sich  die  Mittelstimmen  zu  charakteristisch  gefiihr- 
ten  Gangen  zusammenbinden,  wie  die  Basse  in  festen  Schritten 
ihren  Weg  gehen1)  und  wie  die  Anlage  des  Tonsatzes  entschieden 
an  die  spatern  Orgeltoccate  Merulo's  erinnert,  das  bunte  Lauf- 
werk  der  letztern  abgerechnet,  welches  der  Technik  der  Laute 
nicht  handlich  gewesen  ware.  Es  sind  wirkliche  Kunstwerke. 
Manche  Pbantasieen  Marco  d'Aquila's  und  Francesco's  da  Milano 
machen  einen  nahezu  grossartig-prachtvollen  Eindruck. 


1)  Giulio  Cesare  Barbetta  iiberschreibt  einmal  ausdriicklich  Fantacia 
a  tre  voci  und  exponirt  das  Stuck  fugenmassig: 
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War  die  Lautentabulatur  auch  die  mechanischeste  der 
Notirungsarten,  so  erforderte  sie  in  anderem  Sinne  mehr  Ein- 
dringen  in  den  Sinn  des  Tonstuckes  als  jede  andere.  Der  Spieler 
musste  formlich  zu  errathen  wissen ,  welche  Noten  auszuhaltenr 
welche  zn  binden,  welche  kurz  abzustossen  seien,  um  dem  Ton- 
bilde  des  Componisten  gerecht  zu  werden,  den  Gang  einer  jeden 
einzelnen  Stimme  und  den  Zusammenhang  des  Ganzen  klar 
hervortreten  zu  lassen. 

Zuweilen  komnit  auch  wohl  unter  den  Phantasieen  etwas 
Besonderes,  eine  Tonmalerei  und  dgl.  vor.  Francesco  da  Milano 
hat  das  Tongemalde  einer  Schlacht  (la  Bataglia)  fur  die  Laute 
componirt,  welche  der  Drucker  Francesco  Marcolini  (1536)  auf 
dem  Titel  als  ,,cosa  belissima"  bezeichnet.  (Dieses  Stuck  ist 
nicht  das  einzige  seiner  Art,  Aehnliches  findet  sich  in  dem  Lauten- 
werke  ,,Tabulaturbuch  vff  die  Lauten  von  mancherley  lieplicher 
italienischer  Dantzliedern  sampt  dem  vogelgsang  vnd  der  Feld- 
schlacht  vss  welscher  tabulatur  flyssig  in  Thutsche  gesetzt  — 
Getruckt  zu  Zyrich  by  Rudolff  Wyssenbach  Formschnyder.  Im 
1550  Jahr.")1)  Ein  gewisser  Vincenzo  Bernia,  von  dem 
Stiicke  im  Thesaurus  des  Besardus  vorkommen,  und  der,  wenn 
vielleicht  selbst  kein  Venezianer,  doch  wenigstens  der  Schule  an- 
gehort,  hat  Lautenstticke  gesetzt,  welche  direct  an  ahnliche  Pro- 
bleme  der  beriihrnten  Organisten  erinnern,  eine  Toccata  cromatica 
wie  Frescobaldi,  ein  Bicercar  suj)er  ut  re  mi  fa  sol  la  wie  Froberger 
—  daneben  einen  harmlosen  Spass  Gallus  et  gallina.  Die  Laute 
mit  dem  sonoren  Silberklang  ihrer  Saitenchore  hatte  damals  noch 
entschieden  den  Vorrang  vor  dem  noch  schwachlichen  Claviere. 
Die  Venezianischen  Maler  haben  Lautenspieler  und  Lauten- 
spielereien  mit  einer  Art  Vorliebe  gemalt,  oft  prachtige  Kopfe 
und  Gestalten. 

Die  Venezianische  Musik,  die  eine  Zukunft  zu  erleben  hatte, 
entwickelte  sich  in  dem  Nationalheiligthume  der  Marcuskirche. 
In  einem  mit  so  uberschwenglichem  Luxus  an  Marmor  und  Gold 
ausgestatteten  Tempel  sollte  entsprechend  reicher  Gesang  ertbnen, 
und  wirklich  wird  in  einer  unter  dem  Dogen  Michel  Steno  am 
18.  Februar  1403  ergangenen  Verordnung  hervorgehoben:  „es 
gereiche  dem  Staate  zur  Ehre,  wenn  S.  Marco,  die  vornehmste 
Kirche  der  Stadt,  auch  einen  ausgezeichneten  Sangerchor  besitze". 
Daher  sollen,  heisst  es   weiter,   acht  Knaben  aus  Venedig  aufge- 


1)  Enthalt  33  Nummern.  Exemplar  in  der  k.  k,  Hofbibliothek  zu 
"VVien.  Der  Vogelgesang  und  die  Feldschlacht  kommen,  wie  wir  wissen, 
auch  motettenweise  gesetzt  bei  den  Niederlandern  vor.  Der  beriihmte 
franzosische  Lautenist  und  Hofmusiker  Ludwig  XIV.  de  St.  Luc  hat 
eine  Menge  kleiner  Charakterstucke  fur  die  Laute  componirt,  welche  den 
ahnlichen  Clavierstiicken  Francois  Couperin's  sehr  verwandt  sind. 
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nornmen  und  von  den  Sangern  der  Kirche  im  Gesange  wohl  und 
sorgfaltig  unterrichtet,  von  den  Proeuratoren  aber  fiir  iliren  Unter- 
halt  mit  monatlicb  einem  Ducaten  fiir  den  Kopf,  bei  dem  Aus- 
tritte  eines  Knaben  aber  aucb  wieder  durcb  die  Proeuratoren  selbst 
fiir  die  Aufnabnie  eines  neuen  Scbiilers  gesorgt  werden.  Das 
exclusive  Venezianiscbe  Wesen  spracb  sicb  aucb  wieder  in  dieser 
Verordnung  aus:  die  Knaben  sollten  aus  Venedig  sein,  nur  riick- 
sichtlich  eines  scbon  im  Chore  befindlicben,  ganz  besonders  schbn 
singenden  Knaben  aus  Montona  wurde  eine  Ausnabme  gestattet. 
Die  Anstellung  des  Organisten  war  eine  Staatsangelegenheit  — 
so  beisst  es  unterm  14.  Juli  1541  in  den  Acten  der  Proeuratoren: 
,,dopo  molta  discordia  i  procuratori,  Doge  essendo  Pietro  Lando, 
fatta  la  solita  prova  di  molti  suonatori  elessero:  Mistro  Jacbet, 
Fiammingo,  Organistam  organi  minoris."  Diese  ,,gewobnte  Probe" 
war  eine  strenge  Priifung,  der  sich  die  Candidaten  fur  die  Orga- 
nistenstelle  von  S.  Marco  vor  den  Proeuratoren  unterzieben  mussten 
und  wofiir  eine  eigene  amtlicbe  Instruction  bestand.  Man  scblug 
ein  Bucb  a  Capella  (also  mit  mebrstimmigen  Gesangen)  auf  gut 
Gliick  auf,  und  der  Candidat  musste  den  aufgescblagenen  Gesang 
regelmassig  ausfuhren,  ,,obne  die  Stimmen  zu  verwirren,  und  so, 
als  ob  vier  Sanger  mit  einander  sangen".1)  Dann  musste  der 
Sanger  einen  durcb  Aufscblagen  eines  Cantionales  herausgegrifFenen 
Cantus  firmus  nacb  einander  in  vierstimmigen  Satzen  zum  Discant, 
Alt,  Tenor  und  Bass  macben  und  mit  fugirten  Gegenstimmen, 
nicht  bios  mit  einfacber  Begleitung,  durebfiibren.  Endlicb  saugen 
die  Sanger  einen  Satz  a  Capella,  den  der  Candidat  zu  begleiten 
und  zu  beantworten  batte,  und  zwar  sowobl  im  urspriinglicben 
Tone  als  in  Transponirungen.  ,, Diese  Stiicke" ,  scbliesst  die 
Instruction,  ,,aus  dem  Stegreife  ausgefiibrt,  geben  Zeugniss  fur 
die  Fahigkeit  des  Organisten,   wenn  er  sie  gut  macht." 

Die  urkundlich  beglaubigten  Nacbrichten  iiber  die  Musik  in 
S.  Marco,  die  religiose  Staatsmusik  im  Staatsheiligthume,  reicben 
bis  1318  zurtick,  in  welcbem  Jabre Mistro  Zucchetto  als  Organist 
genannt  wird.  Ihm  folgte  Francesco  da  Pesaro  (1336,  ein  Pesa- 
rese?),  Giandomenieo  Dattolo  (1369),  Pre  Andrea  di  S.  Silvestro 
(1375),  Jeannino  Tajapetra  (1379),  die  Servitenmonche  Antonio 
und  Filipino  (1389)  und  Fra  Filipo,  dann  der  Eremitane  Giacomo 
(1397),  Mistro  Zuanne  (1407),  Mistro  Bernardino  (1419),  Bernar- 
dino da  Stefanino  Murer  (1445)  und  Bartolomeo  di  Battista  de 
Vielmis  (1459),  dem  am  20.  August  1490  als  zweiter  Organist 
jener  ofter  genannte  Franciscus  Ana  oder  Dana,  genannt  Organista 
Venetus,  beigegeben  wurde. 


1)  Da   die   Stimmen  in  solchen   Buchern  in  getrennten  Parten   ge- 
schrieben  waren,  so  war  schon  diese  erste  Probe  nichts  weniger  als  leicht. 
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Dass  die  andern  Kirchen  Venedigs  (wenigstens  die  grosseren) 
ihre  eigenen  Organisten  hatten,  zeigt  der  Umstand ,  dass  schon 
1444  ein  Colombo  als  Organist  von  S.  Giorgio  maggiore  ge- 
nannt  wird.1)  Mit  Ausnahme  Francesco  d' Ana's  kennen  wir  von 
all  diesen  Musikern  nicht  mehr  als  die  blanken  Namen ,  und 
allenfalls,  dass  sie  nack  der  Zeit  Weise  nickt  bios  Orgelspieler, 
sondern  audi  Orgelbaner  waren,  wie  denn  Meister  Zncchetto  1316 
fur  Reparatur  der  scbadkaft  gewordenen  Marcusorgel  von  den 
Procuratoren  eine  Zahlung  von   10  Ducaten   erhielt.2) 

Von  den  Eigenkeiten  des  Venezianiscken  Kirckengesanges 
erfakren  wir  Einzelnes  gelegentlick  durck  Franckinus  Gafor,  z.  B. 
dass  die  Sanger  alle  Gesange  im  Unison  scklossen  (was  insofern 
von  Bedeutung  ist,  als  es  erkennen  lasst,  dass  improvisirte  Contra- 
punkte  ira  Gebraucke  waren),  und  dass,  in  dem  glanzenden  und 
iippigen  Venedig  sonderbar  genug,  die  Gesange  einen  eigen- 
tkiimlick  klagenden,   weinerlicken  Ausdruck  katten.3) 

Der  Griinder  der  eigentlicken  Venezianiscken  Schule,  welcke 
der  Welt  eine  Reike  kbckst  bedeutender  Kiinstler  zu  sckenken 
bestimmt  war,  ist  Adrian  Willaert  oder,  wie  man  auck  wokl 
der  italieniscken  Ortkographie  zu  Liebe  seinen  Namen  sckrieb, 
Vuigliart  oder  Vigliart.  Er  war  urn  1490  zu  Brugge  geboren.4) 
Sein  Vater  Dionys  Willaert  bestimmte  ikn  fiir  die  Recktsgelekr- 
samkeit  und  sendete  ikn  nack  Paris.  Hier  sagte  er  aber  der 
Jurisprudenz  Lebewokl,  um  sick  bei  einem  tiicktigen  Meister,  es 
ist  ungewiss  ob  Josquin  oder  Mouton,  zum  Musiker  zu  bilden; 
dock  erinnerte  er  sick  nock  als  Greis  gerne  seiner  juridiscken 
Studien,  ,,quando  mi  diedi  al  studio  delle  legge  imperiali".  5)  Zu 
seinen  frukeren  Werken  gekort  jedenfalls  eine  in  den  ,,Motetti 
della  Corona"  gedruckte  secksstimmige  Motette  Verbum  bonum 
et  suave,  eine  sckon  ganz  meisterkafte  Arbeit,  nock  vollig  im  Style 
der  aknlicken  grossen  Motetten  Josquin's   —  so  meisterkaft  und 


1)  Caffi  II  S.  11 

2)  8.  Zugno  1316:  Contati  ducati  dieci  a  mistro  Zucchetto  per  aver 
conzato  gli  organi  di  detta  chiesa,  ch'  eran  guasti. 

3)  Omnis  cantilena  debet  finiri  vel  terminari  in  concordantia  perfecta, 
videlicet  aut  in  unisono,  ut  Venetis  mos  fuit,  aut  in  octava  (Franchinus 
Gafor,  Pract.  Mus.  III.  8va  regula,  3) ut  quum  de  araoris  vel  mor- 
tis petitione  aut  quavis  lamentatione  fuerint  verba,  flebiles  pro  posse 
sonos,  ut  Veneti  solent,  pronuntiet  (a.  a.  0.  III.  15). 

4)  Gegen  diese,  bisher  allgemein  geglaubte  Annahme  tritt  Edmond  van 
der  Straeten  in  seinem  Buche  „la  musique  aux  pays-bas,"  Seite  248  —256 
auf.  Nicht  Brugge  sei  Willaert's  Geburtsort,  sondern,  nach  dem  unver- 
werflichen  Zeugnisse  Jacob's  de  Meyere,  eines  Zeitgenossen,  Roulers 
(Rousselaere).  Der  von  Fetis  zusammengestellte  Stammbaum  beweise 
nicht  das  Mindeste  u.  s.  w.  Man  moge  die  griindliche,  und  sehr  be- 
achtenswerthe  Auseinandersetzung  in  v.  d.  Straeten's  Buche  selbst  nachlesen- 

5)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  517. 
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so  Josquin'sch,  dass  Adrian  bei  seiner  Ankunft  in  Rom  das  Werk 
in  der  papstlichen  Capelle  unter  Josquin's  Namen  als  beliebte 
und  bewunderte  Composition  singen  bbrte,  als  er  nun  aber  sein 
Eigentbum  wie  billig  reclamirte,  es  sofort  fur  immer  bei  Seite 
gelegt  sah ,  weil  die  papstlichen  Sanger  ibren  Verdruss  nicbt 
verwinden  konnten,  die  Composition  eines  ihnen  unbekannten 
eben  erst  aus  Flandern  angekommenen  Tonsetzers  fur  ein  Werk 
des  grossen  Josquin  gebalten  zu  baben.1)  Besser  scbeint  der 
Doge  Andrea  Gritti  —  es  ist  derselbe,  dessen  prachtiges  Grab- 
monument  in  St.  Francesco  della  Vigna  stebt  —  Adrian's  Tiichtig- 
keit  gekannt  zu  baben.  Im  Jahre  1491  war  die  Capellmeister- 
stelle  bei  S.  Marco,  die  hernach  fiir  eine  der  „musikalischen 
Grosswiirden"  gait,  gegriindet  und  mit  Decret  vom  31.  August 
desselben  Jabres  dem  Pietro  de  la  Fossis  verliehen  worden, 
dem  Namen  nacb  ein  Venezianer.  Pietro  starb,  nacbdem  er  die 
letzten  Jahre  seines  Lebens  so  kranklich  gewesen,  dass  ihm  am 
10.  October  1525,  ,,ne  ecclesia  et  clerici,  qui  discunt  canere, 
patiantur  ob  infirmitatem  praefati  Magistri  Petri",  die  Procuratoren 
den  Capellsanger  Pietro  Lupato  als  Gehilfen  bis  zur  Genesung 
(,,usquequo  praefatus  Magister  Petrus  sanus  fuerit")  beigaben. 
Aber  Petrus  genas  nicht  wieder.  Die  Procuratoren  Aluise 
Paschalico ,  Antonio  Capello  und  Vittore  Grimani  dachten  die 
erledigte  Stelle  dem  seitherigen  Stellvertreter  Lupato  zu.  Der 
Doge  sprach  ein  Machtwort  dazwischen.  Er  war  ein  Mann, 
der  das  fremde  Verdienst  zu  schatzen  und  seine  Leute  mit 
richtigem  Blicke  ausziuvahlen  wusste  —  er  ist  es,  der  1523 
den  Architekten  und  Bildhauer  Jacob  Sansovino  warb ,  welchem 
Venedig  eine  ganze  Zahl  seiner  beriihrntest  gewordenen  Pracht- 
gebaude  dankt  (Palast  Corner  de  Ca  Grande',  die  Bibliothek 
und  Logietta  auf  dem  kleinen  Marcusplatz,  die  Zecca  u.  s.  w.). 
Gritti  liess  die  Procuratoren  wissen,  er  wiinsche  Adrian  Willaert, 
obwobl  derselbe  gar  nicht  in  Venedig  anwesend  war2)  (,,absen- 
tem"  wie  sein  Anstellungsdecret  sagt).  Am  12.  Dezember  1527 
erfolgte,  wobl  nicht  ohne  Verdruss  der  Procuratoren,  die  Er- 
nennung,  welche  fiir  Venedig  so  herrliche  Friichte  tragen  sollte. 
Pietro  de  Lupato  wurde  fiir  seine  getauschte  Hoffnung  wenigstens 
mit  einer  Gehalterhohung  entschadigt. 

Was    man    an    Adrian    gewonnen ,    zeigte    sich     bald.       Die 


1)  Zarlino,  der  die  Greschichte  aus  dem  Munde  seines  ehrwiirdigen 
Lehrers  hatte,  macht  dazu  einige  fiir  die  papstlichnn  Sanger  wenig 
scbmeichelhafte  Bemerkungen.     Siehe  Nachtrag  zu  Seite  518. 

2)  Ehe  Willaert  nach  Venedig  kam,  war  er  Sanger  in  den  Diensten 
des  Konigs  von  Ungarn.  Jacques  de  Meyere  (Re s  flandricae,  1531)  sagt: 
,,Adrianus  Vuillardus,  Rosilaria  oriundus,  cantor  regis  Ungariae."  Es  ist 
aber  ungewiss,  ob  er  unmittelbar  von  dort  nach  Venedig  berufen  wurde. 
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Vespern  in  S.  Marco  wurden  beriihmt,  und  der  Buchdrucker 
Antonio  Gardane  in  Venedig  gab  einer  1542  von  ihm  publicirten 
und  dem  Marco  Trivisano  gewidmeten  Sammlung  den  etwas 
larmenden  Titel:  Cantus  Adriani  Willaert,  musicorum  omnium 
qui  hactenus  et  nostro  et  maj  orum  aevo  floruerint  longe 
ac  sine  controversia  principis  celeberrimi  et  in  praesenti 
illustrissimae  Reipublicae  Venetiarum  in  aede  Diui  Marci  Capelle 
Pectoris  quam  eminentissimi  Musicorum  sex  vocum,  quae  vulgo 
Motecta  dicuntur  u.  s.  w.,  und  Andrea  Calmo ,  ein  Zeitgenosse, 
nennt  Willaert's  Compositionen  ,,trinkbares  Gold"  (aurum  potabile). 
Willaert  ist  fiir  die  Musik  einer  jener  grossen  Epochemanner, 
an  deren  Namen  sicb  eine  ganze  grosse  reiche  Kunstbllite  kniipft, 
zu  welcher  sie  mit  starker  Hand  den  Weg  gebahnt.  Sein  Name 
ist  (gleicb  dem  Josquin's ,  Orlando  Lasso's,  Palestrina's)  dem  in 
der  alteren  Musikgescbicbte  aucb  nur  ganz  oberflacblicb  Be- 
wanderten  bekannt.  Denn  aucb  bier  gilt  das  Dichterwort,  dass 
Namen  veiklingen  und  Vergessenbeit  ihre  nacbtenden  Scbwingen 
tiber  ganze  Gescblecbter  ausbreitet,  aber  die  Haupter  der  Fursten 
erhellet  glanzen  als  die  ragenden  Gipfel  der  Welt.  Adrian 
Willaert  stebt  bei  seinem  Anfange  gerade  dort,  wo  Josquin  ge- 
endet,  gerade  wie  Mouton,  wie  Anton  de  Feviu  und  die  ubrigen 
grossen  Meister  der  Zeit,  welcbe  aus  Josquin's  Handen  das  Ver- 
macbtniss  der  von  ibm  gebildeten  Kunst  fertig  iibernahmen. 
Aber  wenn  Mouton  dieses  Vermachtniss  treu  bewahrte  und  ver- 
waltete,  so  liess  sich  Willaert  daran  keineswegs  genugen:  er 
sucbte  und  fand  Pfade,  die  weiter  fuhrten.  Darum  stebt  er  uber 
Mouton  und  den  Andern. 

Dass  eine  zufallige  arcbitektonische  Eigenthumlichkeit  der 
Marcuskircbe  ibn  auf  einen  folgenreichen  Gedanken  bracbte, 
zeigt  den  Blick  des  Genies.  Wir  erinnern  uns,  dass  Chore  in 
Wecbselgesang  scbon  in  der  allerersten  christlicben  Kirche  im 
Gebraucbe  waren,  ja  scbon  die  bebraiscben  Psalmen  deuten  mit 
ihrem  Parallelismus  auf  zwei  einander  antwortende  Chore.  Der 
Ambrosianiscbe  Lobgesang  ist  sichtlich  darauf  berechnet  und  im 
rituellen  Gesange  sind  ,, Versus"  und  ,,Responsio"  gleichsam  ein 
Rest  davon.  Als  die  kunstvolle  Contrapunktik  entstand,  bei  der 
sicb  die  Nebenstimmen  um  den  Tenor,  ihren  Herrn  und  Be- 
herrscher,  schaarten  und  drangten,  wie  in  der  gleichzeitigen 
Kriegskunst  die  lehenstreuen  Mannen  um  den  geharnischten 
Ritter  und  Lehensherrn ,  der  beritten  aus  ihrer  bewaffneten 
Scbaar  hervorragte  —  damals  wo  es  vor  Allem  gait  erst  eine 
zusammenstimmende  Einbeit  berzustellen,  fiel  es  niemandem  ein, 
diese  Einheit  gleich  wieder  durch  getheilte  Doppelcbore  zu  zer- 
reissen.  Man  findet  von  solchen  nirgend  auch  nur  die  Spur. 
Wo   man   Stimmen   in    grosserer   Zahl    in   Bewegung    setzte,    bil- 
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deten  sie  alle  zusammen  eine   einzige  Gruppe,    wie   die  Beispiele 

bei    Brum  el,    Jacotin    u.    A.    zeigen.       Auch    Willaert    hat    Satze 

dieses  Styls  componirt,    wie  jenes   sechsstimmige    Verbum   bonum, 

wie    seine    schone    auch    sechsstimmige   Motette   Enixa    est  puer- 

pera, *)  das  Buch  sechsstimmiger  Motetten  das  Gardano  druckte 2) 

u.  a.  m.    In  der  nach  Byzantinischer  Bauweise  angelegten  Marcus- 

kirche  gliedert  sich    der    verlangerte    ostliche    Kreuzarm    in  drei 

Absiden,   deren  grosse,   mittlere,   den  Hauptaltar  enthalt,  wahrend 

rechts  und  links    in    der    Hohe    der   kleineren  Seitenabsiden,    in 

gleicher  Flucht  mit  dem  Schiffe,  also  einander  gegeniiberblickend 

zwei  Musikgalerieen  mit  zwei  Orgeln  angebracht  sind,  fur  welche 

seit  1490  ein  ,, Maestro  del  organo  primo  und  del  organo  secondo" 

bestallt  war.     Responsorien  mogen  schon  damals  mit  wechselnder 

Begleitung  der  beiden  Orgeln  auf   den    beiden  Musikchoren  ge- 

sungen  worden  sein.      Wie  nahe  lag  der  Gedanke  —  und  doch 

hatte  ihn  erst  Willaert  —  Chore  in  gearbeiteten  contrapunktiscben 

Satzen  mit  dem  Zauber  der  Polyphonie  von  den  beiden  Tribunen 

aus    im    Wechselgesange    einander    antworten ,    bei    bedeutenden 

Textesstellen ,    bei    Abschlussen    aber    mit    reichstem    Vollklange 

zusammensingen  zu  lassen.    Die  thatsachliche  raumliche  Trennung 

der  Singenden  machte  dieses  sinnreiche  Spiel  dem  Horer  auf  das 

deutlichste  bemerkbar,  und  wir  diirfen    nicht  zweifeln,    class    die 

Wirkung  eine  ausserordentliche  und  das  Entziicken  der  Venezianer 

gross  war.      Getbeilte  Doppelchbre,  Motetten  und  selbst  Sympho- 

nieen  ,,in  Echo"  wurden  hinfort  ein  Wahrzeicben  Venezianischer 

Tonkunst.     Fra    Valerio    Bona,    Capellmeister    von    S.    Fermo 

maggiore  in  Verona,  gab   1614  bei  Giacomo  Vincenti  in  Venedig 

heraus  ,,Sei  Canzoni   italiane  da  Sonare,  concertate    a   doi  Chori 

in  Echo,"3)  und   selbst  noch  Burney  bekam    eine    in    dieser  Art 

angelegte  Symphonie  Galuppi's  zu  horen.     Die  italischen  Aesthe- 

tiker  und  Musiklehrer  fanden  nun  ,, Chori  spezzati"    und  ,, Chori 

a  sbattimento    de'    voci"   u.  s.  w.  zu    benennen.     Auch    in  Rom 

achtete    man    auf    diese    prachtige    Anordnung    (so     dass     schon 

Goudimel  und  hernach  auch  Palestrina  Stiicke  solcher  Art  compo- 

nirten)  und    in    Deutscbland    ohnehin,    wo    man    sich    nicht    bios 

orientalische    Gewiirze ,    sondern    auch    geistige    Anregungen    aus 

Venedig  holte.     Dass    in    der    vielkuppeligen    Marcuskirche    voll 

geheimnissvoll  daminernder  Winkel  und  Ecken  und  beschlossener 


1)  Cant,  ultra  centum  (Augsburg,  Kriesstein  1540)  N.  5. 

2)  In  der  Wiener  Hofbibliothek  A.  N.  35  D.  36. 

3)  Die  Bassstimme  (leider  nicht  mehr)  in  der  Prager  Universitats- 
bibliothek.  In  der  an  Signor  Cesare  Castagna  gerichteten  Vorrede  riihint 
Bona  das  Musiktalent  seines  Zoglings  Fra  Raffaelo,  Sohnes  des  Signor 
Cesare,  nnd  sagt:  diese  Cauzonen  seien  componirt  ,,per  introdottione  del 
fi>lio  suo  al  Violino." 
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Raume  niclit  ein  Chor,  sondern  Chore  sangen,  schien  dort  sicher- 
lich  das  dem  Orte  ganz  und  gar  Angemessenene. 

Willaert's  eminenter  Geist  zeigt  sich  auch  darin,  dass  er 
mit  dem  gefundenen  Schatze  klug  haushielt,  niclit  verschwenderisch 
urn  sich  warf.  Der  Reichthuru  sollte  dem  Zuhorer  imponiren, 
keineswegs  aher  ihn  verwirren.  Der  Meister,  welcher  den  kiinst- 
lichsten  Kiinstlichkeiten  des  Tonsatzes  gerecht  zu  werden  ver- 
mochte,  strebte  hier  vor  Allem  nach  Klarheit,  Fasslichkeit,  ja 
gelegentlich  selbst  auch  nach  einer  Einfachheit,  die  kaum  grosser 
sein  konnte,  als  z.  B.  in  dem  im  ersten  Theile  des  Montanus- 
Neuber'schen  Thesaurus  gedruckten  zweichbrigen  Magnificat  sexti 
toni.  Die  Chore  antworten  einander  in  kurzen  Satzen,  zum  Theile 
als  formliches  Echo,  der  Tonsatz  bewegt  sich  fast  nur  Note 
gegen  Note  in  schonen  klangvollen  Harmonieen  —  es  ist  ein 
zu  kunstvoller  Schonheit  veredeltes  Psalmodiren.  In  den  eigent- 
lichen  Psalmen  zu  zwei  Choren  (wovon  das  oben  genannte  Werk 
auch  einige  bewahrt)  lasst  sich  Willaert  schon  auf  kiinstlicheres, 
motettenartiges  Tongewebe  ein,  aber  auch  hier  Alles  verhaltniss- 
massig  einfach  und  von  klarer  Durchsichtigkeit.1)  Die  nach- 
ahmenden  Eintritte  der  Stimmen  werden  bei  dem  knappen  Masse 
der  Wechselsatzchen  enge  zusammengedrangt,  die  Figurationen 
einfach  und  edel  gestaltet,  die  Declamation  sehr  sorgsam,  zum 
Theile  syllabisch  behandelt.  Alles  dieses  zusammen  gibt  einen 
Eindruck,  durch  den  man  sich  ganz  erstaunlich  an  den  Palestrina- 
styl  erinnert  fiihlt,  wie  denn  der  romische  Meister  in  seinen  be- 
rtthmten  zweichorigen  Motetten  (im  dritten  Buche  der  1585  zu 
Venedig  gedruckten  Sammlung)  sich  auch  wirklich  ganz  auf  den 
Pfaden  halt,  die  ihm  der  ehrwurdige  niederlandisch-venezianische 
Meister  gebahnt,  wenn  er  auch  den  Tonsatz  im  Einzelnen  reicher 
bildet.  Zarlino  nennt  als  gepriesene  Werke  Willaert's  die  Psalmen 
Confitehor  tibi,  Laudate  piieri,  Lauda  Jerusalem,  De  profundis, 
Memento  Domine,  insbesondere  aber  auch  ein  Mag  ificat  fur  drei 
Chore. 

In  den  Motetten    zu    vier,    fiinf   und    sechs  Stimmen    bleibt 


1)  Das  Zeugniss  Zarlino's  iiber  diese  ganze  Kimstweise  ist  bedeutend 
und  wichtig.  Er  sagt:  „Accadera  alle  volte,  di  comporre  alcuni  Salmi 
in  una  maniera,   che  si  chiama   a   Choro   spezzato,  i   quali  si  sogliono 

cantare  in  Venezia  nelli  vesperi  et  altre  hore   delle   feste  solenni 

et  li  Chori  si  cantano  hora  uno,  hora  l'altro  a  vicenda,  et  alcune  volte 
tutti  insieme,  massimamente  nel  fine.  —  Avertira  il  compositore  di  fare 
in  tal  maniera  la  composizione,  che  ogni  choro  sia  consonante,  cioe  che 
le  parti  di  un  Choro  siano  ordinate  in  tal  modo,  quanto  fussero  com- 
poste  a  quattro  voci  semplici,  senza  considerare  gli  altri  chovi.  —  — 
Questo  avvertimento  non  e  da  sprezzare  —  et  fu  ritrovato  dall  eccellen- 
tissimo  Adriano.  (Instit.  harm.  III.  66).  Die  letzten  Worte  deuten  an, 
dass  Adrian  eine  schon  vorgefundene  Praxis  aufgriff  und  kunstwiirdig 
gestaltete. 
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Willaert  der  tttchtige,  echt  niederlandisch  e  Meister,  der  er  von 
Haus  aus  war.  Venedig  scheint  aber  doch  auch  hier  niclit  ganz 
ohne  Einfluss  geblieben  zu  sein.  Viele  Motetten  Willaert's  haben 
neben  einem  durcbgebenden  Zuge  von  Ernst,  Grosse  und  Tiefe 
etwas  Strengfliissiges,  sie  mochten  vielleicbt  aus  der  vorvenezia- 
niscben  Zeit  des  Meisters  berstammen,  oder  aus  seinen  ersten 
.Tabren  in  Venedig;  denn  die  Motette  zu  Ebren  des  b.  Marcus 
Quasi  unus  ex  paradisi  fluminibus,1)  die  ganz  diesen  Charakter 
tva'gt,  dtirfte  doch  wobl  erst  in  Venedig  entstanden  sein.  Ver- 
gleicht  man  damit  die  in  der  Stimmung  sebr  ahnliche  zu  Ehren 
der  h.  Lucia  In  patientia  tua,'2)  so  erstaunt  man  iiber  den  Duft 
von  Schbnheit,  der  sicb  iiber  die  strengen,  ernsten  Formen  ge- 
breitet  hat.  So  gehbrt  auch  das  Pater  Noster  und  Ave  Maria3) 
zu  dem  nicht  bios  kirchlich  Wiirdigsten,  sondern  auch  Innigsten 
und  Schonsten,  was  es  aus  jener  reichen  Zeit  geben  mag.  Die 
Harmonie  ist  ausserordentlich  farbenreich  und  streift  schon  an 
Chromatisches,  ohne  doch  den  diatonischen  Grnndcharakter  zu 
verleugnen.  Der  Satz  ist  nur  vierstimmig,  aber  wie  zur  Erinnerung, 
dass  in  der  Missa  nach  dem  Gesange  des  Priesters  die  Schlussworte 
,,sed  libera  nos  a  malo"  als  Responsion  gesungen  werden,  theilt 
Willaert  diese  Worte  in  einem  eigenen  Abscbnitt  einem  zweiten, 
antwortenden  Chore  zu  —  in  S.  Marco,  wo  die  Sanger  getrennt 
auf  zwei  Emporen  standen,  muss  der  Effekt  bei  der  grbssten 
Einfachheit  ein  uberraschender  gewesen  sein.  Ganz  niederlandisch 
ist  das  vierstimmige,  etwas  trockene  und  sprode  Iuviolata,  das 
fiinfstimmige,  sehr  fein  durchgebildete  Prolong ati  sunt,  die  schbne 
Petrusmotette  Quern  dicunt  homines.  Wie  glanzend  und  reich 
Willaert  diesen  Styl  zu  entwickeln  verstand ,  zeigt  die  fiinf- 
stimmige Composition  des  62.  Psalmes  Deus  mens  ad  te  de  luce 
vigilo.  Zuweilen  taucht  auch  wobl  etwas  ganz  Eigenthumliches 
auf,  was  durch  eine  besondere  Gelegenheit  veranlasst  worden 
sein  mag.  So  ist  eine  ausgezeichnete  Motette  Ad  te  confugio 
(ein  Gebet  um  Genesung)  fiir  vier  Knabenstimmen  componirt, 
vielleicbt  fiir  den  Knabenchor  von  S.  Marco  —  war  Willaert 
etwa  krank  und  liess  seine  Zoglinge  eine  musikalische  Fiirbitte 
einlegen?  Die  sicb  canonisch  verdoppelnden  Stimmen  (wie  in 
clem  Ave  regina  coelorum,  ein  Canon  duorum  temporum  in  subdia- 
pente)   sind  ebenfalls  ganz  niederlandisch,   und  so  audi  die  Spruch- 


1)  Adrian  "Willaert  Musica  quatuor  vocum  (Motecta  vulgo  appellant). 
(Venedig,  Ant.  Gardane,  1545)  1.  Buch,  N.  XX. 

2)  Selectiss.  Mutetarum  etc.  tonus  primus  D.  Georgio  Forstero  selectore 
(Niirnberg,  Petrejus  1540)  N.  XL 

3)  In  dem  unter  a)  angefuhrten  Werke,  2.  Buch  N.  1  und  in  der 
Modulat.  aliquot  quatuor  vocum,  quas  vulgo  Motetas  vocant  (Niirnberg, 
Petrejus  1538).     Siehe  auch  Beilagenband  V.  No.  58,  S.  538. 
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tenore,  wie  jener  in  der  als  dreitheilige  Motette  behandelten 
Historie  der  Susanna,  welche,  neuerlich  zuerst  wieder  von  Winter- 
feld  erwahnt,  Caffi  zu  der  irrigen  Ann  ah  me  verleitet  hat,  darin 
den  Keim  der  nachmaligen  Oratorien  und  geistlichen  Dramen 
Venedigs  zu  suchen.  So  edel  diese  Composition  auch  heissen 
muss,  zu  so  inniger  Warme  sie  sich  insbesondere  in  dem  Gebete 
Susanna's  erhebt  —  nichts  liegt  ihr  ferner  als  eine  Richtung 
auf's  Dramatische:  sie  gehbrt  ganz  jenen  lehrhaften,  motetten- 
massigen  Arbeiten  iiber  biblische  Erzahlungen  an ,  deren  wir 
schon  mehrfach  gedacht  haben.  Willaert's  classisch-humanistische 
Bildung  aber  tritt  unverkennbar  in  der  ,,sterbenden  Dido"  hervor, 
denn  auch  er  hat  die  Virgil'schen  Verse  ,,Dulces  exuviae"  u.  s.  w. 
als  vierstimmige  Motette  componirt.  Man  bemerke,  warum  wohl 
die  Meister  gerade  diesen  Text  einige  Male  und  mit  Vorliebe  com- 
ponirt haben!  Nicht  nur ,  dass  er  sich  aus  dem  Epos,  in  sich 
geschlossen  gleich  einem  Motettentexte ,  heraushob ,  auch  das 
feierliche  Pathos  der  Worte,  die  Situation  selbst,  die  poetische 
Gestalt  der  sterbenden  Kbnigin  zog  sie  an.  Und  all  diesem 
entspricht  auch  Willaert's  Musik,  in  welcher  das  Declamatorische 
entschiedener  als  sonst  vorwaltet.  Hier  ist  wirklich  Etwas  wio 
ein   als  Motette   verkappter  tragischer  Monolog. 

Man  pflegt  auf  manchen  Gebieten  der  Kunstgeschichte  einen 
archaistisch-strengen,  einen  sich  aus  ihm  entwickelnden 
schbnen  und  endlich  einen  reichen  Styl  zu  unterscheiden. 
Willaert  erscheint,  und  nicht  bios  um  der  vermehrten  Stimmen 
und  Chore  willen,  sondern  auch  in  der  Textur  vieler  von  seinen 
Compositionen ,  gewissermassen  als  Reprasentant  des  reichen 
Styles.  Besonders  deutlich  tritt  dieses  Verhaltniss  in  gewissen 
sehr  reich  und  glanzend  gehaltenen,  im  Tonsatze  hbchst  meister- 
lichen  Compositionen  weltlicher  niederlandischer  Lieder  hervor, 
vor  alien  in  dem  Liede  Petite  Gamusette,  welches,  von  Okeghem, 
von  Josquin  und  Willaert  componirt*,  diese  dreifache  Abstufung 
sehr  deutlich  zur  Anschauung  bringt.  Aehnlich  die  Bearbeitung 
des  Douleur  me  bat  (mit  einem  Canon  in  der  Unterquinte),  welche 
zwar  die  Tiefe  und  Kraft  der  Josquin'schen  nicht  erreicht,  aber 
daftir  ein  bewundernswerthes  Tongewebe  zusammenflicht.  Und 
so  auch  das  Forseulement  (fur  tiefe  Stiinmen^welches  gegen  die 
zahlreichen  alteren  schlicht-tiichtigen  Compositionen  desselben 
Liedes  ein  fast  grossartiges  Prunkstiick  genannt  werden  darf.  Ob 
die  unbedeutenden  Texte  einen  solchen  Aufwand  verdienen,  darf 
man  freilich  nicht  fragen.  Das  glanzende  Stiick  Contrapunktirung 
ist  hier  zum  Selbstzweck  erhoben,  das  Volkslied  als  solches  gibt 
eben  nur  den  an  sich  nicht  bedeutenden  Archimedespunkt,  von 
dem  aus  der  Meister  seine  contrapunktische  Wunderwelt  schafft 
und  bewegt.      Daneben  hat  Willaert  allerdings  auch  Lieder,  die 

1)  5  vocum,  ad  aequales,  Kriesstein,  1510,  No.  43.    K. 
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nicht  mit  dem  gleichen  Pompe  auftreten:  fiir  das  (gleich  dem 
vorigen  in  der  Sammlung  der  ,, Caution,  selectiss.  ultra  centum" 
gedruckte)  Lied  La  rousee  du  mois  de  mai  begniigt  er  sich  mit 
drei  Stimmen,  die  er  fein  und  geistreich,  aber  auch  so  kiinstlicli 
fugirt,  dass  die  schalkhafte  Anmutk  des  Originalliedes  dariiber 
so  ziemlich  verloren  geht  —  Josquin  hatte  es  wohl  anders 
und  Benedictus  hat  es  anders  aber  nicht  besser  gemacht,  denn 
seine  funfstimmige  Bearbeitung  (auch  in  den  ,,Cant.  ultra  cent.") 
ist  ein  breites  Gewebe  solenner  Contrapunktik,  als  solches  freilich 
meisterhaft.  Mehr  der  Anmuth  des  Josquin'schen  Liederstyles 
nahert  sich  Willaert's  Bearbeitung  des  N'est  ce  point  un  grand 
deplaisir,  welche  Forster  in  seine  Sammlung  aufgenommen  und 
mit  dem  deutschen  Texte  Mein  Herz  und  gmiit  das  tobt  und 
wiith  verunzieret  hat.  Freilich  ist  Josquin's  Bearbeitung  auch 
hier  die  bessere,  obwohl  sich  bei  Willaert  deutlich  die  Hand 
des  Meisters  verrath.  Nicht  als  ob  Willaert  etwa  hatte  grosse 
Tonmassen  und  gehaufte  Stimmen  in  Beweguug  setzen  miissen, 
um  seine  hohe  Begabung  zu  bethatigen.  Dazu  geniigten  ihm 
seibst  auch  nur  zwei  Stimmen.  Zarlino  theilt  von  ihm  ein  Duett 
mit  Scimus  hoc  nostrum  meruisse  crimen1),  das  in  strengster  con- 
trapunktischer  Form  eine  Fiille  von  Kraft  und  Leben  zeigt,  wo 
sonst  seibst  grosse  Meister  sehr  leicht  in  steife  Magerkeit  ge- 
rietheu.  Erst  Orlando  de  Lasso's  Duette  zeigen  wieder  dieselbe 
hohe  Ausbildung.  Das  oft  genannte  Duo  Quid  non  ebrietas2) 
darf  nicht  als  Kunstwerk,  sondern  muss  als  grundgelehrter  Spass 
taxirt  werden,  womit  Willaert  seine  tonspaltenden,  tonmessenden, 
vom  Phantome  des  ,,grossen"  und  ,,kleinen"  Semitoniums  ge- 
qualten  Freunde  neckte  und  verwirrte.  Dass  Willaert  in  alle 
Geheimlehren  niederlandischer  Kunstcontrapunktik  vollig  einge- 
weiht  war,  versteht  sich  von  seibst.  Canons  machte  er  ,,wie 
man  einen  Topf  dreht" ;  sein  Schiller  Zarlino  erwahnt  verschiedene 
seltsame  Meisterproben  des  Tonsatzes,  und  was  Fra  Costanzo 
Porta  gerade  auf  diesem  Gebiete  in  seiner  Schule  gelernt, 
zeigen  die  Arbeiten  des  ton-  und  satzgelehrten  Minoriten  zur 
Genlige.  Willaert  setzte  eine  Motette  —  extravagant  und  besser 
zu  spielen  als  zu  singen,  meint  G.  B.  Rossi3)  —  deren  Partitur 
man  stiirzen  konnte  (voltando  le  carte),  so  dass  der  Sopran  die 
Stelle  des  Basses  bekam  u.  s.  w.  —  ein  Kunststiick,  das  nachher 
Costanzo  Porta  nachahmte.  Zarlino  theilt  einen  wunderlichen 
Canon  mit,  dessen  Bass  zugleich  die  Verkehrung  des  Soprans, 
der  Tenor    die  Verkehrung    des  Altes    ist,    und    der    ohne  Ende 


1)  Istit.  harmon.  Seite  200 

2)  Gedruckt  in  Artusi's  ,' 

3)  Org.  de  Cantori  S.  18. 


2)  Gedruckt  in  Artusi's  „Imperfezioni"  u.  s.  w.,  1C00,  S.  21. 
) 
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fortgesungen  werden  kann,  freilicli  ein  sehr  ungeniessbares  StUck 
Musik.  Man  darf  die  Meister  nicht  mit  dem  Massstabe  dieser 
gelegentlichen  Kiinste  messen,  sonst  thut  man  ihnen  scliweres 
Unrecbt;  aucb  darf  man  ja  nicht  glaub en,  der  Schwerpunkt  ibrer 
Kunst  babe  gerade  darin  gelegen1). 

Der  ebrwiirdige  Willaert  mocbte  mit  solcben  Hexereien  die 
letzten  Venezianiscben  Frottolisten  verbliiffen,  die  dergleicben 
freilicb  nicht  herausgebracht  haben  wttrden,  und  hatten  sie  sich 
zum  Zerbersten  angestrengt.  Aber  Willaert  wusste,  ein  geschickter 
Gartner,  gerade  aus  dem  blassen,  einfacben  Bliimchen  eben 
dieser  Frottolisten,  farbenprachtige,  reichgefiillte  Blnmen  zu  ziehen 

—  er  ist  der  eigentliche  Vater  des  Madrigals,  und  also  auch 
bier  nebst  seinem  Landsmanne  Verdelot  und  Arcadelt  derjenige, 
der  ein  neues  Feld  einer  ganz  immensen  Thatigkeit  erbffnete. 
In  die  Tausende  und  Zehntausende  wurden  binfort  Madrigale 
componirt  und  gedruckt,  der  Forscher  erlahmt  diesen  Massen 
gegeniiber  und  lasst  die  partiturscbreibende  Hand  resignirt  sinken. 
Nicht  als  ob  das  Madrigal  vor  Willaert's  Zeiten  eine  unbekannte 
Sacbe  gewesen  ware  —  redet  doch  schon  Antonio  Landino  davon 

—  aber  erst  jetzt  wurde  es  gleichsam  offiziell  unter  die  bbheren 
musikalischen  Kunstformen  aufgenommen  und  diese  Form  end- 
und  mustergiltig  festgestellt.  Adrian  fand  unter  den  sogenannten 
„Frottole"  eines  Marco  Cara  u.  A.  nicht  wenige  von  edel-ernster, 
sentimentaler  Haltung.  Dieses  Colorit,  diesen  eigenthumlichen 
Ton  konnte  er,  zusammt  der  Art  der  Behandlung  des  italienischen 
Verses,  ganz  beibebalten;  aber  an  Stelle  der  scbuchternen,  durftigen, 
oft  ungeschickten  Satztechnik  jener  Italiener  musste  sich  die 
ganze  niederlandische  Meisterschaft  des  vollendeten  Contrapunk- 
tisten  entwickeln  —  und  das  Madrigal  stand  fertig  da.  Die 
Strenge  des  Contrapunktes  milderte  sich  bier  zur  Anmutb,  die 
ostentibsen  Kiinste,  selbst  der  blosse  Nachabmungscanon  blieben 
principiell  ausgeschlossen.  Die  wirkliche  und  grosse  Kunst  des 
Tonsatzes  wurde  hinter  ein  gewisses  anspruchsloses  Aussehen 
verborgen:  der  Tenor  hatte  nicht  mehr  zu  sagen  als  jede  andere 
Stimme,  der  Componist  war  weder  an  eine  Volksweise,  noch  an 
einen  kirchlicheu  Ritualgesang  gebunden,  er  konnte  musikalisch 
ganz  frei  erfinden;  wohl  aber  war  er  an  das  Wort  des  Dicbters, 
an  die  Verse  mit  ihren  Bhythmen  und  Absatzen  gewiesen,  diese 
gaben  der  Composition  Gestalt  und  Farbe,  indem  sie  sich  ihnen 
frei  und  doch  getreu,  nicht  sklavisch  sylbenzahlend  und  decla- 
mirend  sondern  geistreich  nachdichtend,  liebevoll  den  edelge 
bildeten    Ton    dem   edelgebildeten  Worte  anpassend,    anschloss. 


1)  Zarlino  spricht  wohl  im  Sinne  seines  Meisters,  wenn  er  (Inst, 
harm.  HI.  70)  von  ,,uimiitzen  Kiinsten"  redet,  die  er  „geschaftigen  Miissig- 
gang"  nennt. 
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Nur  edeln  und  ernsten  Dingen  sollte  das  Madrigal  e  dientn;  das 
,,cor  gentile",  das  edle,  das  heisst  von  edler  Liebe  bewegte 
Herz  war  der  Mittelpunkt  dieser  ganzen  Dichtung  und  Musik, 
seine  freudigen  und  seine  schmerzlichen  Regungen,  sein  Lieben, 
Hoffen,  Seknen,  Leiden  und  Ziirnen.  (Das  komische  Madrigal 
tauchte  erst  spater  bei  Orazio  Veccbi  und  Adriano  Bancbieri  auf.) 
Der  Ton  des  Madrigals  ist  immer  der  des  innig  angeregten 
Affektes,  nirgends  der  hel'tiger,  ungestlimer  Leidenscbaftlicbkeit; 
bierin  berrscbt  immer  ein  wabrhaft  edles  Mass.  Der  Affekt 
durfte  nirgends  in  unschone,  beftige  Aeusserungen  ausbrechen, 
wo,  wie  Burckhardt  sagt,  ,,das  Auftreten  des  Einzelnen  und  die 
bbberen  Formen  der  Geselligkeit  ein  freies  selbstbewusstes  Kunst- 
werk  wurden". 

Der  aus  diesem  edlen  Genre  verbannte  Humor,  der  kecke 
oder  harmlose  Scherz  musste  anderwarts  ein  Asyl  suchen  —  er 
fand  es  in  der  Villote,  Villanelle,  der  Canzon  alia  Napo- 
letana.  Und  wiederum  ist  es  Adrian  Willaert,  der  dafiir  den 
recbten  Ton  zu  finden  strebte,  ja  audi  bier  als  der  Begrunder 
einer  Kunstweise  angesehen  werden  kann,  in  der  ihm  dann 
Baldassare  Donati,  Giacomo  Gastoldi  und  andere  nacbfolgten. 
Hier  liess  sicb  nun  die  hohe  Poesie,  die  hohe  Musik  gleicbsam 
zum  gemeinen  Volke  (vulgo)  berab  —  gerade  umgekebrt  gegen 
jene  Weise,  welcbe  das  Volkslied  zur  bohen  Kunst  des  Kircben- 
satzes,  der  edel  contrapunktirten  Chanson  emporgeboben  batte.  Die 
Poesie  abmt  die  Formen,  Wendungen,  ja  den  Dialekt  des  Liedes 
nach,  wie  es  der  Landmann,  der  Schiffer,  der  Fiscber  kunstlos 
anstimmt;  die  Musik  sucbt  denselben  Ton  zu  treffen  ,  aber, 
woblgemerkt,  sie  entlehnt  dem  Volke  hier  seine  wirklichen 
Weisen  nicht  mehr  oder  nur  noch  ausnahmsweise,  sondern  sie 
sucht  in  freier  Erfindung  die  Farbung  der  gemeinen  Volksmelodie 
nachzuabmen,  und  sie  verwendet  die  Motive  nicht  mehr  zu  einer 
kunstlerisch  vollendeten  Contrapunktik,  sondern  sucbt  auch  in 
der  polyphonen  Verwebung  einen  Styl  zu  schaffen,  welcher  der 
Naivetat  der  Naturwiichsigkeit  des  Volksgesanges  analog  ist  — - 
etwa  so,  wie  es  klingen  musste,  wenn  Barcajuolen  und  Chiozotten 
contrapunktiren  konnten  und  wollten.  An  wirklicbe  Volksdichtung, 
an  wirklicbe  Volksmusik  darf  man  dabei  nicht  denken;  es  ist 
eine  reflectirte  Simplicitat,  ein  Fliichten  aus  der  fein  duftenden, 
vornehmen,  edlen  Atmosphare  des  Madrigals  in  tiefe  Regionen, 
wo  man  sicb  einmal  gehen  lassen  kann,  ohne  doch  das  angeborene 
und  anerzogene  vornehme  Wesen  zu  verleugnen.  Diese  Gesange 
nehmen  sich  aus  etwa  wie  der  Nobile,  der  seinen  Marmorpalast 
verlasst,  um  sicb  als  Chiozotte  oder  Barcajuol  in's  Maskengewuhl 
des  Marcusplatzes  zu  stiirzen;  der  Schnitt  von  Mantel,  Kappe  u.  s.  w. 
ist  der  richtige,  aber  der  Stoff  ist  Sammt  und  Seide. 
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Im  Madrigal  geberdet  sicli  der  Liebende  ganz  als  ,,sinnlich- 
iibersinnliclier  Freier":  ein  Blick,  ein  Wort  seiner  Geliebten,  ja 
ibr  Anblick  allein  bebt  ihn  in  hohere  Spbaren;  wogegen  ibn  frei- 
lich  das  kleinste  Zeicben  von  Ungunst  oder  auch  nur  von  Gleich- 
giltigkeit  in  einen  Ocean  von  Verzweiflung  stiirzt ,  wo  er  denn 
mit  dem  „morire,  morirb,  moro,  son  morto"  gleich  zur  Hand  ist. 
Der  Riickscklag  gegen  diese  ganz  ideale  Richtung  konnte  nicbt 
feblen.  Wenn  Castiglione  —  wir  miissen  noch  einmal  auf  diesen 
feinsten  und  geistvollsten  Kenner  der  damaligen  hbberen  Gesellig- 
keit  in  Italien  zuriickkommen  —  seinen  Cortigiano  mit  einer 
glanzend  geschriebenen  Darstellung  der  Tbeorie  der  platonischen 
Liebe  scbliesst,  so  kannte  man  docb  aucb  die  andern  Sorten  nur 
gar  zu  gut.  Von  den  Novellisten,  von  Bandello,  Boccaccio,  Agnolo 
Firenzuola  u.  A.,  ber  war  man  gewbbnt  die  Beziehungen  der 
Gescblecbter  geistreicb  und  grazibs,  aber  auch  mit  einer  Ungenirt- 
beit  zu  behandeln ,  vor  welcber  sicb  die  heutige  Decenz  die 
Obren  zubalt.  Das  reiche,  genussfrohe,  glanzende  Venedig  war 
nichts  weniger  als  ein  Nonnenkloster  und  ascetiscber  Entbehrung 
nicbts  weniger  als  bold.  Es  ist  natiirlicb,  dass  von  alle  dem  in 
den  Villanellen  u.  s.  w.  etwas  anklingt.  Die  nackte  Frechbeit 
eines  Pietro  Aretino  gait  freilich  auch  dort  fiir  ein  Aeusserstes; 
desto  lieber  hatte  man  mehr  oder  minder  versteckte,  immer  aber 
verstandliche,  kecke,  auch  wohl  liisterne  Beziehungen,  anscheinend 
harmlose  Erzahlungen  einer  scbeinbar  ganz  unverfanglichen  Be- 
gebenheit,  hinter  denen  aber  Zug  fiir  Zug  der  scblimmste  Muth- 
willen  steckt.  Die  von  Willaert  componirte  Erzablung  einer 
,,Gondelfahrt"  TJn  giorno  mi  prego  una  vedovella  gehbrt  in  diese 
Klasse,  welche  die  Grenzlinie  zwischen  feiner  Anmuth  und  Frech- 
heit  haarscharf  einhalt.  Dass  nun  aber  ein  Mann,  der  Paradies- 
vogelfittige  fiir  den  hbchsten  und  reinsten  Aether  hatte ,  doch 
auch  sumpfige  Niederungen  dieser  Art  durchstelzen  mochte,  wild 
nur  begreiflich,  wenn  man  sicb  erinnert,  es  sei  eben  der  Ton 
der  Gesellschaft  gewesen,  in  welcber  er  lebte  und  athmete.  An- 
deres  ist  allerdings  ganz  unbedenklich,  Manches  anmutbig  und 
liebenswiirdig,  der  Klang  der  Dialektpoesie  selbst  hat  hier  oft 
schon  einen  ganz  eigenen  Reiz. 

Dass  und  warum  die  Musik  wenigstens  in  ihren  ersten  Ver- 
suchen  auf  diesem  Gebiete  nur  wenig  Erfreuliches  leistete,  haben 
wir  bei  Besprechung  eines  solchen  Stuckes  von  Pierre  de  la  Rue 
(S.  242  u.  243)  zu  erklaren  versucht.  Das  ganze  Genre  drangte 
zur  Homophonie;  so  aber  wie  diese  Stiicke  zwischen  dieser 
letzteren  und  der  alten  Polyphonie,  zwischen  moderner  und  alt- 
kirchlicher  Tonalitat,  zwischen  contrapunktischer  Gebundenheit 
und  freier  Bewegung  als  wahre  Zwittergeschbpfe  schwanken  und 
uns    in    unsichern,    ungeschickten    Grundziigen    zeigen    was    wir 
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tausendmal  in  hbchster  Vollendung  gehbrt  haben,  kbnnen  sie  uns 
kaum  dann  einiges  Wohlgefallen  abgewinnen,  wenn  wir  es  ver- 
suchen  uns  auf  den  Standpunkt  ihrer  ersten  Hbrer  zurlickzuver- 
setzen.  Deren  Beifall  mag  freilich  nicht  gefehlt  haben.  Oeffneten 
sicb  doch  ganz  neue  Perspectiven,  tauchten  docb  die  originellsten 
Einfalle  auf,  wie  wenn  in  Willaert's  Sempre  mi  ridesta  donna 
zum  Scblusse  die  vier  Stimmen  das  herzlicbste  Lacben  naturgetreu 
nachahmen  (sebr  natiirlicb  zu  weinen  batte  scbon  Josquin  in 
seinem  Absalon  fili  mi  verstanden) ,  wenn  die  bedenklicbe  Ge- 
schicbte  jener  Gondelfabrt  mit  der  Vedovella  die  wiegende 
Barcarollenbewegung  einbielt,  ja  den  in  Venedig  aus  alien  Canalen 
tbnenden  Anruf  der  Schifter  ,,stali ,  barca!"  ganz  getreu  hbren 
liess,  und  so  weiter.  Mancbes,  wie  der  Gesang  Zingari  siamo, 
war  unverkennbar  bestimmt  einen  Maskenzug  einzufiibren.  Die 
Sammlung,  die  alle  diese  Stiicke  und  rnehr  ahnlicbe  enthalt,  ist 
eine  der  lebrreicbsten,  sie  fiihrt  den  Tit  el:  „Canzon  vil'lanesche 
alia  Napolitana  di  Messer  Adriano;  a  quattro  voci  con  la  canzon 
di  Ruzante  Libro  I"  (Venedig,  Girolamo  Scotto  1548).  Die 
Entwickelung  auch  dieses  Genres  folgte  rascb.  Perissone 
Cambio's  Gesanglection  iiber  das  ut  re  mi  fa  sol  la  ist  ein 
allerliebstes  Conversations-  und  Genrebild  (eine  hasslicbe  Frivoli- 
tat  im  Texte  abgerecbnet).  Baldassare  Donati's  Tanzmeister- 
stiick  Chi  la  gagliarda  vaol  imparare  desgleicben  —  die  Jakr- 
bunderte  baben  dein  reizenden  Scberze  nichts  von  seiner  Frische 
und  Anmuth  genommen.1) 

So  nun  batte  Willaert  das  ganze  Gebiet  der  Musik,  vom 
bbcbsten  und  idealsten  Standpunkte  bis  zum  leicbtgefliigelten 
Scherze,  durcbmessen.  Zarlino  riihmt  von  ibm,  ,,dass,  wenn  er 
componirte,  er  all'  sein  Studium  und  all'  seinen  Fleiss  daran- 
wendete  und  sehr  wobl  das  Wesen  der  Aufgabe  erwog,  ebe  er 
die  letzte  Hand  daran  legte.  und  sie  der  Oeffentlichkeit  iibergab, 
daber  er  denn  auch  mit  Recbt  als  der  Erste  seiner  Zeit  anerkannt 
worden  sei",2)  und  ,,er  babe,  da  er  in  der  Musik  unendliche 
Irrthiimer  fand,  diese  zu  verbessern  und  die  Musik  zu  ihrer  Wiirde 
emporzuheben  angefangen".3)  Und  abermals  ist  es  Zarlino,  der 
uns  eine  Aeusserung  aufbewabrt  hat,  die  Willaert  als  Greis  that 
und  die  uns  ihn  wahrhaft  ehrwiirdig  erscbeinen  lasst:  ,,Non  mi 
dolgo  d'esser  vicino  agli  anni  della  decrepita,  ma  bensi  mi  doglio 
che  mi  converra  morire  allora  che  commincio  ad  imparare". 


1)  Auch  nichts  von  seiner  Wirkung.  Bei  uns  in  Prag  ist  es  ein 
Lieblingsstiick,  an  dem  sich  die  Leute  nicht  satt  horen  mogen. 

2)  Fetis  urtheilt  keineswegs  besonders  giinstig  iiber  Willaert.  Viel- 
leicbt  ist  er  bei  seinen  Forschungen  zufallig  auf  herbere  und  trockenere 
Stiicke  gerathen,  deren  Willaert  allerdings  auch  hat.  Siebe  Nachtrag 
zu  Seite  528. 

3)  Vorrede  der  Instituzione  harmonicbe. 
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Schon  friiher  vor  1538,  hatte  er  in  einer  (fiinfstimmigen)  Motette 
gebetet:  Ne  me  projicias  in  diebus  senectutis.1)  Wie  nun  aber 
das  Alter  den  Meister  an  das  Ende  der  irdischen  Dinge  mahnte, 
ergriff  ihn  eine  tiefe  Sehnsucht  seine  Heimat  (Brugge?)  wiederzu- 
selien,  ja  seine  letzten  Lebenstage  dort  zuzubriugen.  Durcb  das 
Zureden  des  Monsignor  Girolamo  Fenaruolo,  der  den  Einfall 
geradezu  einen  ,,Narrenstreich"  nannte,  wurde  er  davon  abge- 
bracht  —  die  Procuratoren  ertbeilten  ihm  aber  im  Jahre  1556 
einen  langeren  Urlaub  zum  Besuche  seiner  Vaterstadt  und  wiesen 
ihm  eine  Geldsumme  an  ,,per  far  el  viazo  sudetto".2)  Einen 
frlxheren  Besucb  in  Belgien  batte  Willaert  scbon  im  Jahre  1542 
gemacht.  Wie  nun  aber  Adrian  vom  Alter  geschwacht  seinen 
Dienst  nicbt  mebr  vollkommen  leisten  konnte,  batten  die  Procura- 
toren,  die  scbon  friiher  in  ibren  Decreten  des  Meisters  Redlich- 
keit  und  Tucbtigkeit  (probitatem  et  sufficientiam)  vielfach  zu 
loben  gefunden,  fur  ibn  die  zarte  Riicksicht,  ihm  seinen  Schiiler 
Pre  Francesco  da  Treviso  mit  der  Wendung  zu  adjuiigiren, 
,,er  solle  eine  zweite  kleinere  Capelle  (Cap.  piccola)  einricbten 
und  leiten",  so  dass  der  Greis  nicbt  merkte,  dass  der  Adjunct 
eigentlicb  seine  Stelle  vertrat.  Adrian  starb  am  7.  December 
1562.  Noch  in  seinem  Testament  ausserte  er  den  Wunscb: 
seine  Gattin  Susanna  (vermuthlich  eine  Niederlanderin)  solle  ibren 
Wohnsitz  in  den  Niederlanden  nehmen.  Die  Ambraser  Samm- 
lung  in  Wien  bewabrt  ein  kleines  feiugemaltes  Bildniss  Adrian's. 
Es  ist  ein  schbner,  edler,  mildblickender  Greis ,  vornehm,  ritter- 
licb  in  Aussehen,  Haltung  und  Tracht,  ein  langer  weisser  Bart 
fallt  auf  die  Brust  herab.3)  Seine  Compositionen  bbren  sicb  noch 
einmal  so  gut,  wenn  man  sicb  dabei  dieser  Gestalt  erinnert. 
Venedig  selbst  besitzt  merkwurdiger  Weise  von  dem  beriihmten 
Griinder  seiner  Schule  auch  nicht  eine  Note  mehr.  Die  furcht- 
baren  Feuersbriinste  von  1574  und  1577,  welche  auch  im  Dogen- 
palast  durch  Vernichtung  der  Gemalde  Tizian's  und  Johannes 
Bellini's  so  unersetzlicb.cn  Schaden  anrichteten ,  ascherten  einen 
Theil  des  Musikarchivs  von  S.  Marco  ein,  dabei  mag  Vieles  zu 
Grunde  gegangen  sein.  Nach  dem  von  dem  Sanger  und  Pri ester 
Melchior  Angeli  verfassten  Catalog  besass   1720   das  Archiv  von 


1)  Sie  ist  zweimal  gedruckt,  im  Niirnberger  Magn.  op.  cant,  und  im 
Secund.  torn,  novi  et  insign.  op.  mus. 

2)  Die  Verhandlungen  daruber  sehe  man  bei  Caffi. 

3)  Andrea  Calmo  schildert  Adrian's  personliche  Erscheinung:  „piccolo 
hometto,  ma  tutto  polpa,  caro,  bello  e  da  ben"  und  setzt  drollig  hinzu: 
„picchinetto,  che  non  da  impaccio  al  mondo  colla  gran  persona,  come  il 
danno  tanti  murloni,  grandazzi  mascalzoni,  che  usurpane  la  parte  altrui." 
Das  Bildniss  in  Holzschnitt,  welches  den  in  Ferrara  gedruckten  ,,Nuove 
musiche"  etc.  beigegeben  ist,  gleicht  dem  Ambraser  im  Allgemeinen  und 
ist  von  sehr  greisenhaftem  Aussehen. 

Amlros,  Geschicbte  der  Musik.     IH  34 
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Willaevt  nur  noch  ein  Buch  Me  ssen  —  auch  dieses  verschwand, 
als  1797  die  Franzosen  die  Schatze  der  Venezianischen  Kirch  en 
und  des  Archives  schmahlich  pliin  derten  uud  wegschleppten, 
wobei  unter  andern  auch  in  der  Musiksammlung  von  S.  Marco 
reine  Tafel  gemaeht  wurde.1)  Ohne  dieses  Factum  und  gelegent- 
liche  Erwahnungen  Zarlino's,  der  z.  B.  von  einer  Messe  Merit e 
tota  von  Willaert  spricht,  wttssten  wir  kaum,  dass  der  Meister 
auch  Messen  geschrieben;  erhalten  und  nachweisbar  ist  davon 
nichts  als  die  drei  in  der  Bibliothek  zu  Cambrai  aufbewahrten 
Messen  Quaeramus  cum  pastoribus,  Gaude  Barbara  und  Christus 
resurgens,  sarnmtlich  zu  vier  Stimmen,  und  es  scheint  hiernach, 
dass  Willaert  seine  getheilten  Chore  nur  fiir  die  Psalmen  an- 
wendete.  Spaterhin  wurden  achtstimmige  Messen  allerdings  etwas 
Gewohnliches,  und  vom  Venezianer  Lodovico  Balbi  kam  1595 
eine  Missa  alternatim  cariencla  heraus.  Reich  an  Arbeiten  Willaert's 
ist  die  Wiener  Hof bibliothek;  nebst  vielen  Drucken  besitzt  sie 
auch  eine  Handschrift  vom  Jahre  1571:  ,,i  sacri  e  santi  Salmi, 
che  si  cautano  a  vespero,  con  la  gionta  di  due  Magnificat  a  4 
voci  ed  uno  Magnificat  a  5  voci2)  —  es  sind  wohl  dieselben 
Vesperpsalmen,  mit  denen  sich  Willaert  in  Venedig  so  glanzend 
einfiihrte. 

Willaert's  Nachfolger  im  Amte  war  sein  Schiller  Cyprian 
de  Rore  aus  Mecheln  (1516  bis  1565).  Er  kam  noch  sehrjung 
nach  Venedig  in  Adrian's  Schule,  war  Sangerknabe  in  S.  Marco, 
trat  dann  bei  Hercules  IV.3)  von  Ferrara  in  Dienste,  wurde  am 
18.  October  1563  an  des  verstorbenen  Willaert  Stelle  als  Capell- 
meister  nach  S.  Marco  berufen,  verliess  aber  schon  im  December 
1564  diesen  Posten ,  um  Capellmeister  (Chori  praefectus)  bei 
Ottaviano  Farnese  in  Parma  zu  werden,  wo  er,  nur  49  Jahre 
alt,  starb  und  im  Dom  bestattet  wurde.  Obwohl  geborener 
Niederlander,  muss  Cyprian  als  Musiker  zur  Venezianischen  Schule 
gerechnet  werden,  deren  Erstgeborener  er  ist.  Er  steht  neben 
seinem  Lehrer  Willaert  ungefahr  wie  Mouton  neben  Josquin,  er 
iibernimmt  fertig  aus  des  Lehrers  Hand,  was  dieser  in  langer 
Arbeit  errungen,  aber  er  weiss  damit  so  hauszuhalten  ,  dass  er 
nicht  etwa  nur  als  Schiiler  und  Nachfolger,  sondern  selbststandig 
seine  Bedeutung  hat.  Und  diese  war  bei  Cyprian  eine  grosse. 
Seine  Werke  zahlen  zu   den  besten    der  Zeit:     die   achtstimmigen 


1)  Caffi  deutet  es  hochst  vorsichtig  an  (2.  Band  S.  103).  Ein  bekannter 
Venez.  Gelehrter  redete  mit  mir  weit  offener  davon.  Manches  kam  dann 
wieder  zuriick,  wie  die  Orgelstiicke  von  Merulo  in  der  Marciana,  die  noch 
jetzt  den  Stempel  zeigen  „Conservatoire  imperial  de  la  musique."  — 
2)  Sign.  A.  N.  34  C.  47.  —  3)  Nicht  Hercules  II.,  wie  Fetis  irrig  schreibt.  A. 
Dennoch  hat  Fetis  recht.  Es  war  Hercules  II.,  der  aber  als  Vierter  in 
der  Herzogswiirde  mit  „quartus  Dux"  bezeichnet  wird.  Darum  widraete 
ihm Cyprian  nicht  nur  die  Herculesmesse,  5  vocum  (Miinchen,  Msc.XIV  , 
No.  5),  sondern  auch  die  siebenstimmige  Motette  super:  ,.Praeter  rerum 
seriem"  (Miinchen,  Msc.  XVIII.,  No.  3)  mit  dem  Tenormotiv:  „Vivat  felix 
Hercules  secundus,  Dux  Ferrariae  quartus."  Siehe  Nachtrag  zu 
Seite  530.    K. 
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Wechselchbre  nach  Art  seines  Lehrers,   die  seclis-,  fiinf-  und  vier- 

stimmigen  Motetten  Cyprian's,   deren  die  Venezianischen  Pressen 

von  Gardane  und  Scotto   eine  sehr  grosse  Zahl  in  mehreren  Sanim- 

lungen  verbfFentlichten,  J)  ein   Buch  Messen  von    vier,    fiinf  und 

sechs   Stimmen,  zwei  Passionsmusiken-)  (beide  bei  Adrian  Le  Roy 

und  Robert  Ballard   1587  in  Paris)  und  zahllose  Madrigale  (dar- 

unter  auch  Petrarca's   Vergini)  —  in  der  That  ist   Cyprian  einer 

der   genialsten  und  geistvollsten  Madrigalisten.     Es    sagte  dieses 

Genre   seiner  Gemiithsart  zu,   die  als  leideuschaftlich    geschildert 

wird  (sein  Bildniss  in   der  Ambraser  Sammlung  widerspricht  dem 

keineswegs),   und  sein  edles,  affectvolles,  tiefempfindendes  Wesen 

bricht  selbst  in  seinen  Kirchenstiicken  stellenweise  in  eigenthiim- 

lich   ergreifender  Weise  durch  —  man  sebe  z.  B.  die  Stelle  ,,qui 

seminant  in  lacrimis"  in    seiner    Composition    des    125.    Psalmes 

In  convertendo.     Der  Charakter  seiner  Motetten  ist  ganz  spezifisch 

der  Venezianische  Reichthum;   am  besten  wird  ihre  Eigenthiimlich- 

keit    zu    schildern    sein ,    wenn    man    uns    gestatten    will    an  den 

warmen  Goldton  der  gleichzeitigen  Venezianischen  grossen  Maler 

zu   erinnern.      Artusi  riihmt  an  Cyprian   die  gute ,    d.    h.    accent- 

richtige  Declamation   der  Worte:    ,,il    Signore   Cipriano"    sagt  er, 

,,e  stato  il  primo  che   havesse   incominciato    ad   accomodare   bene 

le  parole  e   con  bell'   ordine  ....   essendo  da  suoi  antecessori  et 

nel  medesimo  tempo  molti  in  uso  il  fare  de'    barbarismi",3)    ein 

Lob,   das  Baini4)   mit  Recht  eingeschrankt  wissen  will,   indem  er 

darauf  aufmerksam  macht,   dass  bei    Motetten    schon    friiher  eine 

sorgsame   Textlegung  stattfand  und  nur  die  Messen  in  dieser  Hin- 

sicht  weniger  sorgfaltig  behandelt  wurden  (und  auch  hier,  miissen 

wir  hinzufiigen,  vorziiglich  nur  in  den  Satzen  des  Kyrie  u.  s.  w., 

nicht  aber  im  Gloria  und  Credo).    Die  Chromatik ,  welche  damals 

die  Musiker    zu    beunruhigen    anting ,    veranlasste    Cyprian    nicht 

weniger  als  fiinf  Biicher   chromatischer  Madrigale  zu   componiren 

(bei  Gardane  1560  bis  1568).    Eines  davon,  Calami  sonum  ferentes 

far  vier  Basse,  ist  neuerlich    durch  Burney    und    in    verbesserter 

Uebertragung  durch  Commer  allgemeiner  bekannt  geworden.    Aber 

da   Cyprian  so  wenig  als   ein   anderer  seiner  Zeit  die  wahren  Ge- 

setze   chromatischer  Verbindungen  kannte   oder  kennen  konnte,  so 

kommt    bei    dem    ostentibsen    und    tendenzibsen    Eortschreiten    in 

Halbtbnen  und  den  gegen  Natur  und  Gesetz  der  Tone  streitenden 

Combinationen,   welche  das  Resultat  dieses  Experimentirens  sind, 

eine   sehr   unerquickliche  Musik  heraus,   die  nur  als  Curiosum  von 

Interesse    ist,     schwerlich     aber   jemals     eines    wohl    organisirten 

1)  Das  Totalverzeichniss  sehe  man  bei  Fetis  7.  Band  S.  308,  309.  — 

2)  Es  sind  nicht  zwei  Passionen,  sondern  zwei  zu  ein  und  derselben: 
Passio  secundum  Joannem,  4—6  vocum  gehbrige  Abtheilungen,  deren 
eine  die  Person  Christi,  deren  andere  die  iibrigen  Einzelnpersonen  nebst 
den  Turbasatzen  enthalt.      Ein  Prachtexemplar  in  Kbnigsberg  i.  Pr.    K 

3)  della  Imperf.  Fol.  20.  —  4)  Vita  ed  op.  die  Pierl.  da  Palestr.  I.  S.  108. 

34* 
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Menschen  Gefallen  erregt  haben  kann.1)  Um  in  der  Folge  zu 
fin  den,  musste  man  freilich  einmal  anfangen  zu  such  en.  Ein 
schones  Denkmal  setzte  deni  Meister  der  Herzog  Albrecht  V. 
von  Baiern  in  jenem  beriilimten  Prachtcodex  der  Miinchener 
Bibliotliek,  welch er  vier-  bis  achtstimmige  Motetten  Cyprian's  und 
dessen  von  Johann  Mielich  gemaltes  Bildniss   enthalt. 

Ging  in  Cyprian  de  Rore  aus  Willaert's  Schule  ein  grosser 
Praktiker  hervor,  so  dankte  ihr  die  Welt  auch  jenen  grossen 
Theoretiker,  dessen  Autoritat  wir  schon  so  oft  anrufen  mussten : 
Gioseffo  Zarlino  von  Chioggia  (1519  bis  1590),  der  hin- 
wiederum  neben  seinem  Lehrer  steht  wie  Tinctoris  neben  Okeg- 
hem,  wie  Glarean  neben  Josquin.  Beriihmt  wurden  und  sind  bis 
heute  seine  ebenso  geistreich  und  elegant  als  tiefsinnig  und  ge- 
lehrt  geschriebenen  theoretischen  Werke,  die  in  jedem  Sinne  die 
reichste,  umfassendste  und  griindlichste  Ausfiihrung  dessen  sind, 
was  der  ihm  geistesverwandte  Aron  gleichsam  nur  erst  in  kurzen, 
skizzenhaften  Andeutungen  entworfen  hatte.  Selbstverstandlich 
ist  aber  auch  sonst  der  Standpunkt,  den  Zarlino  einnimmt,  ein 
schon  wieder  betrachtlich  hbherer,  sein  Gesichtskreis  ein  betracht- 
lich  weiterer  als  jener  Aron's  iiberhaupt  gewesen.  Der  gelehrten 
Streitigkeiten  mit  dem  hitzkbpfigen,  wenig  liebenswiirdigen,  nicht 
ungelehrten,  aber  grosssprecherischen  Vincenzo  Galilei,  dem  recht- 
haberischen,  klopffechterhaften  Artusi  (beide  Manner  echte  Proto- 
type des  Bildungsdunkels  in  den  Formen,  wie  er  im  16.  Jahr- 
hunderte  auftrat)  geschehe  hier  bios  Erwahnung,  weil  sie  Zarlino's 
edeln  Charakter,  seine  geistige  Noblesse  in's  schonste  Licht  stellen. 
Wie  anders  als  die  bbsartige  Gelehrtenhatze  von  weiland  Gafori, 
Spartaro,  Ramis  u.  s.  w. !  Zarlino  war  auch  sonst  ein  wirklich 
gebildeter  Mann,  er  hat  neben  seinen  Schriften  iiber  Musik  eine 
Reihe  philosophischer,  religibser  u.  a.  Tractate  veroffentlicht.  Als 
Componist  wird  Zarlino  kaum  genannt,  und  von  seinen  zahlreichen 
Arbeiten  ist  unbegreiflich  wenig  erhalten.  Von  den  illustrirenden 
Exempeln  der  ,,Institutioni  harmoniche"  darf  man  keinen  Mass- 
stab  nehmen.  Seine  sechsstimmige  Motette  iiber  den  Marienge- 
sang,  den  die  Kirche  am  Tage  der  Himmelfahrt  Maria's  anstimmt 
(in  Paolucci's  Arte  pratt.  die  Contrapp.),  mit  drei  Stimmen  im 
Canon  und  in  verkehrter  Bewegung ,  ist  nicht  bios  eine  sehr 
kunstliche,  sondern  auch  eine  schone  Composition  und  widerlegt 
allein  schon  die  Meinung  derjenigen,  die  in  Zarlino  nur  den 
ledernen   Contrapunktmacher  erblicken  wollen.     Nennen  wir  noch 


1)  Der  unruhige  Geist  Cyprian's  (ich  glaube,  es  ist  derselbe,  der  ihn 
so  schnell  aus  S.  Marco  nach  Parma  trieb)  zeigt  sich  in  diesen  Tonstiicken 
und  sonst  in  sonderbaren  Schrullen.  So  besitzt  die  Miinchener  Bibliotbek 
im  Cod.  16  (45)  eine  Messe  Cyprian's,  in  welcher  er  es  versuckt,  die  alte 
scbwarze  Notirung  wieder  einzufiihren.  A.  Diese  Missa  ist  nicht  in  der 
schwarzen  Notation  des  XIV.  u.  X V.  Jahrh.,  sondern  in  der  weissen 
des  XVI.  Jahrh.  notirt.  Nur  die  vielen  Semiminimen  und  Fusen,  die  sie 
enthalt,  haben  ihr  die  Bezeichnung:  „Missa  a  note  negre"  verschafft.  K. 
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eine  vierstimmige  Messe  (in  der  Bibliothek  des  Liceo  filarmonico 
zu  Bologna),  die  von  Zarlino's  Schiiler  Filippo  Usberti  1566  bei 
Rampazotto  in  Venedig  herausgegebenen  ,,Modulationes  sex  vocum" 
nnd  eine  andere  1549  erscbienene  Sammlung  „Moduli  quinque 
vocum,  Motectae  vulgo  nuncupantur,  Liber  primus",  von  der  in 
der  Wiener  k.  k.  Hof  bibliothek  ein  Exemplar  erhalten  geblieben,1) 
so  diirfte  so  ziemlich  genannt  sein  was  wir  von  Zarlino's  Musik 
noch  besitzen.  Wie  viel  zu  dem  ausserordentlichen  Beifall,  welche 
seine  Gelegenheitsmusik  zur  Feier  des  Besuches  Heinrich  III. 
von  Valois  in  Venedig  nnd  zur  Feier  des  Sieges  von  Lepanto  ■ — 
bei  ersterer  der  begleitende  iiberschwengliche  Festpomp,  bei  der 
andern  die  Freude  iiber  das  glorreiche  Ereigniss  —  beigetragen, 
wiissten  wir  nicbt  zu  sagen.  An  Stimmen  der  Bewunderung  hat 
es  nie  gefeblt:  Bettinelli  nennt  Zarlino  einen  Ariosto  und  Tizian, 
und  nocli  neuerlich  hat  sich  Caffi  ganz  ungewohnlich  ftir  ihn 
begeistert  und  erblickt  in  ihm  die  Krone  der  Venezianischen 
Schule,  wlihrend  er  die.  beiden  Gabrieli  ziemlich  gleichgiltig  ab- 
fertigt  (freilich  ist  Caffi  hochachtbarer  forschender  Archivgelehrter, 
aber  nichts  weniger  als  Musikkenner).  Als  Cyprian  de  Rore's 
Nachfolger  in  der  Stelle  eines  Capellmeisters  von  S.  Marco 
wirkte  Zarlino  in  dem  langen  Zeitraume  vom  5.  Juli  1565  (seinem 
Ernennungstage)  bis  zu  seinem  Tode,  der  am  14.  Februar  1590 
erfolgte.  An  den  beiden  Orgeln  der  Marcuskirche  sassen  zu 
seiner  Zeit  keine  geringeren  Manner  als  Claudio  Merulo,  Andreas 
Gabrieli  und  Johannes  Gabrieli.  Venedig  durfte  auch  hierin 
iiberreich  und  wahrhaft  kbniglich  versorgt  heissen! 

Ein  anderer  Schiiler  Willaert's  war  der  Minorit  Fra  Costanzo 
Porta  aus  Cremona,  den  Ansaldus  Cotta  ,,non  tam  hujus  urbis 
quam  Franciscanae  familiae  decus  eximium"  nennt.  Er  war 
Capellmeister,  zuerst  im  Osimo  (bei  Ancona),  dann  im  Sant©  zu 
Padua,2)  dann  in  Ravenna,  zuletzt  in  der  Santa  Casa  zu  Loretto, 
wo  er  bis  1601  lebte.  Seine  Compositionen  waren,  wie  Ansaldus 
Cotta  weiter  bemerkt,  in  ganz  Italien  beruhmt,  vor  alien  in  Rom, 
,,der  Konigin  der  Volker".  Der  Monch,  der  in  seiner  einsamen 
Zelle  ein  Stiick  Mittelalter  bewahrt  und  Zeit  zu  tiefsinnigen 
Griibeleien  hat,  zeigt  sich  in  jenen  Satzkiinsten ,  welche  fiir 
Costanzo  Porta  gewissermassen   einen  offiziellen  Charakter  haben, 


1)  Signatur  A.  N.  35  D.  34  —  35.  Dieses  Werk  ist  bisher  alien 
Forschern  unbekannt  gewesen.  In  demselben  Bande  sind  auch  Motetten 
von  Willaert  und  von  Cyprian  de  Rore  beigebunden.  Im  Catalog  suche 
man  es  unter  der  Bezeichnung  „Musica  quatuor  vocum,  Motecta  vulgo 
appellant  Adriani  Willaert,  divi  Marci  Reipubl.  Ven.  Magistri"  etc. 

2)  Nicht  umgekehrt,  wie  gewohnlich  nach  Martini's  Notiz  im  Saggio 
di  Contrap.  II  S.  265  behauptet  wird.  Proske  hat  es  nach  den  Archiv- 
aufzeichnungen  im  Scrigno  del  Santo  bestimmt  nachgewiesen. 
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so  dass  Arttisi  ihrer  ganz  besonders  erwahnt,  auch  etwas  davon 
mittheilt  u.  s.  w.  (ein  geniigend  wunderbares  Beispiel  ist  jenes 
im  Liber  Motett.  52  im  J.  1580  gedruckte  ,,Subjectum  ordinarium 
et  contrapositum  septem  vocum"  mit  seinem  Babelthurm  iiber- 
einander  gesetzter  Canons,  der  Text  dazu  ist  Diffusa  est  gratia). 
Der  treue  Diener  der  Kirche  zeigt  sich  in  jenen  zahlreichen, 
meisterwiirdigen ,  aber  aucb  ganz  wie  nur  fur  den  Gebrauch 
des  Mbnchscbores  gemeinten  Antipbonen ,  bei  denen  Costanzo 
Porta  den  Gregorianiscben  Gesang  treu,  wie  ein  Exeget  seinen 
Text,  beibebalt  und  (bezeicbnend  genug)  zur  Grundlage  des 
Ganzen ,  zum  Bass ,  macbt  und  darauf  drei  geistvoll ,  unge- 
zwungen  und  kunstreicb  contrapunktirende  Stimmen  setzt  —  er 
gleicbt  bier  fast  einem  Architekten,  der  die  Aufgabe  Ibsen  muss, 
auf  einen  ganz  regellosen  Felsengrund  oder  in  eine  krurnnige- 
bogene  Gasse1)  einen  regelmassigen  Palast  von  bedeutender 
arcbitektoniscber  Wirkung  zu  bauen.  Zu  bober  Bedeutung  er- 
beben  sicb  seine  sechsstimmigen  Motetten ,  die  er  Sixtus  V. 
widmete  (Venedig  1585),  reine  Kunstwerke  edelster  Art;  ahnlich 
Trefflicbes  aucb  unter  seinen  vierstinimigen  Motetten ,  welche 
1591  bei  Angelo  Gardane  in  Venedig  erscbienen.  Aber  Welt 
und  Leben  in  Italien  ist  zu  schbn,  als  dass  der  Mbncb  seine 
Augen  vor  diesem  bunten  Treiben  verscbliessen  sollte,  in  dem  er 
ja  selbst  eine  cbarakteristische  Figur  bildet;  ist  er  Kunstler,  so 
bricbt  ilim  die  Ktinstlerbegeisterung  aus  alien  Fingerspitzen  — 
Giorgione's  clavierspielender  Mbncb  mit  dem  geistvollen,  ascetiscb 
mageren  Gesicbte  und  zugleicb  dem  begeisterten  traumeriscben 
Kiinstlerblicke  ist  das  Prototyp  dafiir.  Daber  denn,  wie  wir  schon 
sahen  und  noch  sonst  bfter  seben  werden,  der  ascetische  Kloster- 
bruder  und  so  aucb  Costanzo  Porta  kein  Bedenken  tragt,  als 
Madrigalist  aufzutreten.  Unter  Porta's  Compositionen  erscbeinen 
neben  einem  Bucbe  vier- ,  fiinf-  und  secbsstimmiger  Messen 
(Venedig  1555),  neben  zabllosen  Motetten  und  Psalmen  nicbt 
weniger  als  vier  Biicber  Madrigale  (in  Bologna  aus  P.  Martini's 
Nacblass  bandscbriftlicb  ein  fiinftes),  ja  Costanzo  Porta  ist  sogar 
ein  ganz  ausgezeicbneter  Reprasentant  dieses  Kunstfacbes.  Ein 
gewisser  Giulio  Gigli  da  Imola,  Sanger  der  berzoglicben  Capelle 
in  Muncben,  hat  den  Einfall  gebabt  1585  bei  Adam  Berg  in 
Miincben  unter  dem  Titel  ,,Sdegnosi  amori"  eine  Sammlung 
berauszugeben,  in  welcber  der  Text  Ardo  si,  ma  non  t'amo  von 
27  verscbiedenen  Autoren  componirt  vorkommt,  aucb  von  Costanzo 
Porta  —  und  man  muss  gesteben,  dass  sein  Madrigal  eines  der 
vorziiglicbsten  ist,  bbchst  meisterbaft  als  Tonsatz  und  so  wahr 
wie  edel  als  Ausdruck    ,,ziirnender    Liebe".      Mancbe   Motetten, 


1)  Baldassare  Peruzzi's  Palazzo  Massimi  in  B,om. 
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wie  die  achtstimmige  Factum  est  silentium  (im  Florileg.  Portense 
II.  Nr.  134),  zeigen  schon  den  unruhig  gewordeneu  Uebergangs- 
styl   der  Zeit  nach  Palestrina. 

Der  vorhin  genannte  Claudio  Merulo,  nach  seiner  Vater- 
stadt  auch  Claudio  da  Correggio  genannt,  war  Organist  der 
zweiten  Orgel  von  S.  Marco  vom  2.  Juli  1557  bis  30.  September 
1566,  wo  er  zur  ersten  Orgel  iibertrat  (die  bis  dabin  von  dern 
beruhmten  Annibale  Padovano  verseben  worden  war),  wahrend 
Andrea  Gabrieli  Merulo's  bisherige  Stelle  erbielt.  Merulo  war 
als  Componist  von  Messen,  Motetten,  Canzonen  alia  Francese 
und  Madrigalen  ungemein  fleissig.  Seine  Compositionen  auf  diesem 
Gebiete  zeigen  den  Cbarakter  der  ausgebildeten  Venezianiscben 
Kunst;1)  unter  seinen  Messen  findet  sicb  scbon  eine  tiber  Andrea 
Gabrieli's  Motette  Benedicam  Domino  in  tempore  componirte,  die 
zu  dem  Luxus  von  zwolf  Stimmen  steigt  (Venedig  1609).  Vor- 
ziiglicb  interessant  ist  aber  Merulo  durcb  seine  Orgelstiicke  (zwei 
Biicher  ,,Toccate  d'intavolatura",  beide  bei  Simone  Verovio  in 
Rom,  und  zwar,  was  damals  selten  war,  im  Sticbe).  Haben  die 
Incunabeln  des  deutsclien  Orgelspieles  einen  Zug  ebrenwertlien 
Handwerkes,  so  lebt  in  diesen  Merulo -Toccaten  unverkennbar 
etwas  Kiinstlerisches.  Merulo's  Ruhm  als  Orgelspieler  bewrog  im 
J.  1584  den  Herzog  Eanuccio  Farnese  den  Meister  unter  glanzen- 
den  Bedingungen  nacb  Parma  zu  berufen,  wo  er  bis  1604  in 
der  Kirch e  der  Steccata  als  Organist  thatig  war,  in  dem  ge- 
nannten  Jahre  aber  am  4.  Mai  starb,  71  Jahre  alt.  Er  liegt  an 
Cyprian   de  Pore's   Seite  begraben. 

Die  ersten  Elemente  hoheren  Orgelspieles  in  Venedig  mag 
schon  ein  so  tiichtiger  Mann,  wie  Francesco  d'Ana,  der  ,, Organist 
von  Venedig"  auf  seinem  Instrumente  zu  entwickeln  gewusst 
haben;  aber  wir  besitzen  von  ihm  keine  Compositionen  dieser 
Art.  Das  alteste  nachweisbare  Denkmal  sind  Stucke  von  Gia- 
chetto  Buus  (von  1541  bis  1551  Organist  der  zweiten  Marcus- 
orgel)  unter  dem  Titel  ,,Ricercari  da  cantare  e  sonare  d'Organo 
et  altri  stromenti  libro  I  (1547)  und  libro  II"  (1549).  Im  Jahre 
1549  wurden  bei  Antonio  Gardane  Stucke  von  Adrian  Willaert, 
Cyprian  de  Rore,  dann  von  Antonio  Barges,  Musikmeister  der 
Kirche  della  Ca  grande,  und  einem  Hieronymus  von  Bologna 
unter  dem  Titel  gedruckt  ,,Fantasie  o  Ricercari  dall'  eccellentissimo 
Adriano  Vuigliart  e  Cipriano  Rore ,  suo  discepolo  a  quatro  et 
cinque    voci".      Es    sollen    diese    Stucke    also    als    Phantasieen, 


1)  Ein  sehr  fleissig  zusammengestelltes  Verzeichniss  sehe  man  bei 
Fetis,  Biogr.  univ.  6.  Baud  S.  106 — 107.  Dazu  ware  noch  das  im  Flori- 
leghrm  Portense  gedruckte  Stuck  beizufiigen:  Magnum  hereditatis  mys- 
terium  (I.  Nr.  113). 
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gleichsam  als  Improvisationen  augenblicklicher  Anregung  ver- 
standen  werden  ,  wahrend  der  andere  Name  ,,Ricercari"  auf 
sorgsam  durchgebildete ,  ausgesnchte  Arbeiten  hindeutet.  Die 
zweite  Ansgabe  von  1559  fiigt  nocb  den  Titel  ,,Contrappunti" 
hinzu.  Diese  Stiicke  sind  meist  nur  aus  Fragmenten  der  Ton- 
leiter  gebildet,  die  zu  allerlei  Nachabmnngen  und  Engfiihrungen 
verwebt  sind;  die  Antworten  treten  zuweilen  in  der  Oberquinte  oder 
Unterquarte  ein ,  eingescbaltete  Episoden  iin  ungeraden  Takte 
bringen  einige  Abwechslung;  das  Ganze  ist  nocb  diirftig.  Aber 
scbon  Andrea  Gabrieli  componirte  durcb  ibren  Inhalt  ganz 
interessante  sogenannte  ,,Intonazioni  d'Organo",  d.  h.  ganz  kurze 
Satze,  in  deren  jedem  sicb  der  Charakter  einer  Kircbentonart 
ansspricht.  Sie  sind  in  des  jiingeren  Bernbard  Schmid  Orgel- 
buche  erbalten,  freilich  in  deutscbe  Tabulatur  umgescbrieben. 
Es  sind  insgemein  aus  einfacber  melodischer  Fiihrung  von  vier 
Stimmen,  die  sicb  audi  wobl  zukurzen  tbematischenBeantwortungen 
gestalten,  entstebende  Folgen  wohltonender  Accorde,  aus  denen 
sich  da  und  dort,  meist  in  Oberstimme  oder  Bass,  ein  kurzes 
ornamentales  Rankenwerk  loslost ,  ein  kurzer  Lauf,  eine  Art 
Triller,  eine  melismatiscbe  Figur;  der  langgebaltene  Scblussaccord 
wird  zumeist  durch  reicheres,  lebhafteres  Passagenwerk  vorbe- 
reitet.  Die  Satzchen  haben  bei  aller  knappen  Fassung  etwas 
vornebm  Distinguirtes,  es  tont  darin  schon  der  ecbte  imposante 
Orgelklang,   sie  baben  Leben,  Bewegung. 

So  wurde  nun  dem  Sanger  der  Ton ,  statt  solcben  zum 
sicheren  Treffen  der  Intonation  einfach  anzuscblagen ,  in  einem 
kleinen  Kunstwerke  entgegengebracbt,  und  das  Vorspiel  diente 
zugleicb  dazu,  Aufmerksamkeit  fur  die  folgende  Musik  zu  wecken. 
Der  jiingere  Bernhard  Schmid  bemerkt,  dass  diese  ,,Intonazioni" 
,,anestatt  der  Praludien  dienen",  die  man  in  Deutscbland  Prambeln 
oder  (wie  Hans  Judenkunig  thut)  Priameln  nannte  und  welch e 
den  gleichen  Zweck  hatten,  wie  denn  Sebastian  Brand  im  ,,Narren- 
schiff"  vom  Preambel  sagt:  ,,auf  der  Orgel  ist  es  Praecentio, 
was  man  vorher  spielt,  dass  der  Zuhorer  in  den  rechten  Ton 
kommt,  ehe  man  das  rechte  Stuck  anfangt"  und  in  der  Ordnung 
der  Gerichte  vom  Jahre  1482  heisst  es:  ,,des  ersten  macht  ein 
harfer  ein  Priamel  oder  Vorlauf,  daz  er  die  luit  im  uff  zu  merken 
beweg".  Man  konnte  solche  Intonationen  auch  weiter,  reicher 
und  glanzender  ausfuhren  —  so  that  es  Andrea  Gabrieli  fur 
die  acht  alten  Kirchentone,  so  der  Neffe  fur  die  zwolf,  die  man 
eben  damals  statuirte.  —  (Beider  Stiicke  urspriinglich  1593  in 
Venedig  gedruckt,  in  deutsche  Tabulatur  umgeschrieben  bei  Bern- 
hard  Schmid    d.   j. ]).      Die    allerreichste   und   glanzendste    Gestalt 


1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  536. 
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erreichten  sie  in  der  Toccate,  also  genannt  vom  ersten  Beriihren 
(toccare)  der  Orgel.  Schon  Johannes  Gabrieli's  ,,Intonationen" 
sind  im  Grunde  wahre  Toccaten,  deren  Art  und  Wesen  Pratorius 
kurz  und  richtig  bezeichnet,  wenn  er  sagt.  dass  sie  aus  ,,schlechten 
(schlichten)  entzeln  griffen  und  coloraturen"  bestehen.  In  diesen 
,,scblecbten  entzeln  griffen"  kain  zum  erstenmale  der  Accord  als 
Accord  zu  seinern  Recbte  —  und  wirklich  hat  sich  dann  zu 
Anfang  des  17.  Jahrhunderts  die  Homophonie,  die  Harmonie- 
lehre ,  der  Generalbass  zuerst  an  der  Orgel  ausgebildet.  Und 
wie  nun  der  einfache  Dreiklang  dem  Organisten  wie  von  selbst 
in  der  Hand  liegt,  so  trugen  sie  keine  Scheu,  auch  wohl  ohne 
Riicksicht  auf  Quintenfolgen  (doch  nur  bei  Halteaccorden  unter 
laufendem  Passagewerk  und  nicht  stufen-,  sondern  sprungweise) 
Dreiklang  nach  Dreiklang  zu  greifen  —  ein  Beweis,  dass  solche 
volltonige  Griffe  nicht  mehr  im  Sinne  der  Polyphonie  verstanden 
wurden;  bei  fugirten  Stellen  aber  achteten  sie  das  Verbot  paralleler 
Quinten.  An  Stelle  der  ,, entzeln"  Griffe  konnte  man  auch  wohl 
kurze,  rein  polyphone  Stellen  gleichsam  Fragmente  einer  Motette 
oder  fugirten  Canzone,  einschalten.  Merulo's  Toccaten  exponiren 
sich  meist  in  ganz  grandioser  Weise,  ehe  sie  in  das  buntbewegte 
Wesen  hineingerathen,  und  aus  dem  brillanten  Passagenwerk, 
welches  oft  in  lebendiger  geistvoller  Figuration,  oft  aber  auch 
vag  herumirrlichtelirend  von  der  Hoke  zur  Tiefe,  von  der  Tiefe 
zur  Hohe,  abwarts,  aufwarts  den  ganzen  Umfang  der  Claviatur 
rasch  durchlauft,  tauchen  auch  wohl  zwischendurch  kraftige,  zu- 
weilen  sehr  schbne  drei-  und  vierstimmige  Episoden  auf,  theils 
ganz  einfach  und  gesangmassig,  theils  in  dieser  oder  jener  Stimme 
durch  kurze,  energische  Figuren  belebt.  Der  Satz  bleibt  durch 
alle  bewegliche  Unruhe  hindurch  immerfort  deutlich  als  ein 
streng  vierstimmiger  kenntlich,  und  da  sich  immer  nur  eine  oder 
die  andere  Stimme,  nie  zugleich  auch  eine  zweite,  dritte  in  Colo- 
rirungen  aufloset  (wobei  es  wohl  allerdings  geschieht,  dass  eine 
Stimme  von  der  andern  die  bewegte  Pigur  fortsetzend  aufnimmt), 
so  begegnen  wir  nirgend  Terzen-  oder  Sextenlaufen :  wahrend 
eine  Stimme  figurirt,  ruhen  die  anderen  in  gehaltenen  Noten  oder 
bewegen  sich  ganz  massig.  Ja  man  konnte  durch  ein  den  Colo- 
rirungen  der  Sanger,  kraft  deren  sie  einfach- wlirdige  Motetten 
zum  Aerger  der  Componisten  ,,mit  Senf  und  Salz  zurichteten", 
das  heisst  verschnorkelten,  entgegengesetztes  Verfahren  Merulo's 
Toccaten  in  einfache,  motettenhafte  Satze  zuriickubersetzen.  Damit 
ware  ihnen  freilich  ihre  eigenste  Eigenthiimlichkeit  genommen. 
Wer  etwa  an  sonderbar  herbeigeholten  Beziehungen  und  Ver- 
gleichungen  seine  Freude  hat,  der  konnte  finden,  diese  Jierulo- 
Toccaten  seien  ein  musikalisches  Conterfei  —  Venedigs,  falls 
er  sich    durch   jene    contrapunktisch  -  architektonischen  Episoden- 
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inseln  zwiscken  dem  rastlos  beweglicben  Wellenspiele  des  Passagen- 
werkes  zu  einem  solchen  Einfall  angeregt  fiihlen  sollte.  Andrea 
Gabrieli's  Toccaten  sind  vollends  insgemein  nur  erst  ein  leiclites 
Gefiige  von  Halteaccorden  und  rasckestem  Laufwerk,  dazwiscken 
allenfalls  rukigere  Figurationen ,  als  wolle  sick  ein  Tkenia  ge- 
stalten,  zuweilen  das  Ganze  die  Durckfiikrung  eines  besonderen 
Problems,  z.  B.  eine  Toccata  del  salto  buono.  (Girolamo  Di- 
ruta  bat  umgekekrt  eine  Toccata  del  salto  cattivo.)  Merulo's 
Toccaten  kaben  zuweilen  auck  nock  dieselbe  leicktgefiigte  An- 
ordnung,  aber  er  bat  auck  bessere  und  interessantere,  jene,  wo 
Passagenwerk  und  contrapunktiscke  Episoden  wecbseln  und  die 
nickt  so  kaltlos  in  ein  solckes  Gestober  von  Tonen  zerflattern. 
Dass  die  eigentbiimlicbe  Bescbaffenbeit,  die  leickte  Spielart  der 
Marcusorgeln ,  wie  sie  Mattkeson  nock  kannte  und  bescbreibt,1) 
zu  dieser  Art  ibrer  Bekandlung  wesentlick  beigetragen,  vermutket 
sckon  Winterfeld,  und  diese  Vermutbung  wird  durch  eine  in 
dem  von  Merulo  zu  Ekren  seines  Namenspatrons  gestifteteten 
Oratorium  von  St.  Claudio  in  Parma  nock  vorbandene  Orgel, 
welcke  Merulo's  Eigentkum  war,  bestatigt  (die  Inschrift,  welcke 
Merulo's  Neffe  Antonio  beisetzte  sagt  ,,1'organi  di  detto  Claudio"). 
Auf  grossen ,  starken  Orgelwerken  imponirt  die  Tonfiille  des 
blossen  ausgebaltenen  Accords,  auf  dem  feinen  Werke  musste 
Broderie  dem  Spiele  Glanz  und  Reichtkum  geben.  Erscbeint 
uns  in  Merulo's  Toccaten,  wie  Winterfeld  bemerkt,  ,,mit  den 
Leistungen  spaterer  grosser  Meister  verglicbeu ,  Manckes  unbe- 
kilflick  und  selbst  verworren",2)  so  bat  dock  ikr  lebendiges, 
zierlicbes  Tonspiel,  ikre  leickte  Beweglickkeit,  ibr  geistreicker 
Zug  etwas  eigen  Anregendes,  und  vergonnt  uns  der  Meister 
vollends  zwisckendurck  in  gekaltenerern  Stellen  zu  Fassung  und 
Atkem  zu  konimen,  so  erkalten  wir  das  reine  Bild  eines  fertigen 
Kunstwerkes,   das  uns  kaum  nock   etwas  wiinscken  lasst. 8) 

Dieser  Toccatenstyl  blieb  den  italieniscben  grossen  Orga- 
nisten  der  nackstenZeit  eigen,  einem  GirolamoDiruta,  Giuseppe 
Guami,  Paolo  Quagliati,  Luzzascbo  Luzzascbi,  und 
Ottavio  Bariola,  Organist  der  Kircke  S.  Maria  del  Celso  in 
Mailand,  ersckeint  in  seinen  ,,Ricercari  per  suonar  d'Organo" 
(Mailand  1585)  und  seinen  ,,Capricci  ovvero  Canzoni"  (1594) 
fast  als  Merulo's  Ebenbild.    Nocb  der  grosse  Girolamo  Fresco- 


1)  Vollkomm.  Capellmeister,  Cap.  XXIV  S.  62.  Die  jetzigen  Orgem 
sind  ebenfalls  leicht  spielbar,  und  ich  habe  zu  meinem  Erstaunen  in 
S.  Marco  Reminiscenzen  an  das  altvenezianische  Passagenwerk  zu  lioren 
bekommen.  Immer  nock  besser  als  die  Verdismen  der  Organisten  in 
Florenz  und  Rom! 

2)  Man  seke  Winterfeld's  geistreicke  Sckilderung  (Grabrieli  2.  Band 
S.  105). 

3)  Sieke  Nacktrag  zu  Seite  538. 
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baldi  hat  Einzelnes  in  diesem  bunten  Styl,  *)  doch  eigentlicb 
nur  nocb  als  Renriniscenz  an  eine  bereits  itberwundene  Kunstzeit 
und  Kunstweise.  Die  strenge,  motettenhafte ,  fugirte  Spielart 
der  Orgel  vertritt  zunachst  Giovanni  Gabrieli  in  seinen  merk- 
wiirdigen  ,,Canzonen",  von  denen  weiterhin  zu  sprecben  sein 
wird.2)  Aus  Willaert's  Schule  stammte  aucb  Girolamo  Para- 
bo  sco  von  Parma,  seit  1552  Organist  der  zweiten  Marcusorgel, 
geistvoller  Menscb,  Dicbter  einer  Tragodie  „Progne",  von  Andrea 
Calmo  als  wundervoller  Improvisator  auf  dem  Clavier  (istromento 
da  penna)  gepriesen. 

Andreas  Gabrieli  und  sein  Neffe  Johannes  Gabrieli 
bezeicbnen  die  Hbbe  der  Venezianiscben  Scbale.  Die  Orgel- 
stiicke  und  das  Orgelspiel  der  beiden  Gabrieli  (dessen  wir  um 
des  Zusammenbanges  willen  vor  allem  gedenken  miissten)  bildet 
in  ihrer  ganzen  kiinstleriscben  Erscheinnng  docb  ein  nur  unter- 
geordnetes  Moment.  Die  Messe,  die  Motette,  das  Magnificat, 
der  Psalm  —  das  sind  die  Gebiete,  auf  denen  sie  in  unsterb- 
licbem  Glanze  dasteben.  Sie  sind  gerade  bier  der  reinste  und 
bochste  Ausdruck  einer  ecbt  Venezianiscben  Tonkunst,  wie  Johannes 
Bellini,  der  altere  Palma,  Tizian,  Paul  Veronese  die  hochsten 
einer  echt  Venezianiscben  Malerei  sind.  ,,Der  Name  Gabrieli 
ist  in  Venedig  ein  hochtonender",  sagt  Caffi,  freilich  in  anderem 
Sinne,  er  meint:  insofern  er  einem  der  altesten  Geschlechter 
angehbrt,  welchem  die  Republik  viele  treffliche  Manner  dankte. 
Andreas  Gabrieli  wurde  aucb  Andrea  da  Canareio  oder  Cana- 
reggio  genannt3)  nach  dem  bekannten  Stadtquartier  (Sestiere) 
Venedigs.  Seine  musikalische  Ausbildung  dankte  er  dem  ehr- 
wiirdigen  Willaert.  Im  Jahre  1536  trat  er  als  Sanger  in  die 
Capelle  von  S.  Marco  ein,  1558  wurde  er,  nebst  Zarlino,  eines 
der  geehrtesten  Mitglieder  der  eben  gegriindeten  Accademia  della 
fama,  die  Alles  vereinte,  was  Venedig  an  Geist,  Wissen  und 
Kunst  besass.  Mit  Recht  erblickte  man  in  Andrea  einen  Ton- 
kunstler,    dessen  Werke  Venedig    zu    hbchster  Ehre   gereichten, 


1)  Selbst  Seb.  Bach's  Praludiuin  in  Esdur  im  ersten  Theile  des  wohl- 
temperirten  Claviers  ist  seiner  Anlage  nach  eine  richtige  Merulo-Toccate, 
freilich  mit  der  unvergleichlich  hoheren  Kunst  eines  Bach  durchgefuhrt. 

2)  Winterfeld  irrt,  wenn  er  (a.  a.  0.  S.  106)  von  Johannes  Gabrieli 
sagt:  „er  habe  nicht  die  eben  beschriebene  Form  der  Toccate,  sondern 
vielmehr  die  Form  der  Canzone  und  Sonate  fur  seine  Instrumentalwerke 
gewahlt,"  Hatte  Winterfeld  Bernhard  Schmid's  d.  j.  Orgelbuch  in  die 
Hand  bekommen,  so  wiirde  er  gefunden  haben,  dass  Joh.  Gabrieli  auch 
die  Form  der  Toccate  nichts  weniger  als  verschmahte.  Siehe  Nachtrag 
zu  Seite  539. 

3)  Canareio  ist  die  weichere  venezianische  Art  „Canareggio''  auszu- 
sprechen.  Dadurch  erledigt  sich  der  Zweifel  bei  Fetis,  Biogr.  univ. 
Band  III,  S.  364.     K. 
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einen  ,,Staatscomponisten",  auf  den  die  Republik  stolz  sein  durfte. 
Zwei  Cantaten,  erne  zu  aclit,  die  andere  zn  zwblf  Stimmen  in 
getheilten  Choren,  welche  Andrea  zur  Feier  der  Anwesenheit 
Heinricli  III.  componirte  und  welche  in  Gardano's  1587  gedruckten 
,,Gemme  musicali"  erbalten  sind  (nicht,  wie  Caffi  sagt,  in  der 
Nttrnberger  ,, Gemma  musicalis"  Lindner's,  wobei  iibrigens  der 
gedacbte  Autor  sich  auch  das  Verseben  zu  Schulden  kommen 
lasst,  sie  der  Siegesfeier  von  Lepanto  zuzuweisen),  sind  grandiose 
Pracbtstiicke  ecbt  Venezianiscber  Kunst  und  Art,  die  hbcbste 
Vollendung  jener  Venezianiscben  Fest-  und  Staatsmusiken,  deren 
Anfangen  wir  bei  Johannes  Ciconia  u.  A.  begegneten.  Und 
glanzend,  reich,  farbenprachtig,  ein  seliges  Gewimmel  himmlischer 
Bildungen  in  himmliscbem  Lichte,  wie  wir  es  auf  den  macbtigen 
Altartafeln  der  gleichzeitigen  Venezianischen  Maler  sehen  — 
das  sind  in  ihrer  Art  die  Werke  Andrea's.  Die  in  Joanelli's 
Thesaurus  gedruckte  dreichorige  Composition  des  65.  Psalms 
Deus  misereatar  nostri  iiberbietet  alles  bis  dabin  Geleistete.  Indem 
Andrea  iiber  den  gewohnlichen  Cbor  einen  von  hohen  und  unter 
ihn  einen  von  tiefen  Stimmen  setzt,  entwickelt  er  durch  die 
Miscbung  der  Klange  und  Massen  blendende  Farbeneffecte,  belle 
Licht-  und  tiefe  Schattenpartieen ,  einen  staunenswerthen  Glanz 
musikalischen  Colorits. l)  Man  wird  den  Gedanken  an  alle  Herr- 
lichkeit  der  Welt  bei  seinen  Compositionen  iiberhaupt  gar  nicht 
los.  Seine  achtstimmigen  Motetten  Benedicam  Domino  in  tempore 
—  Quern  vidistis  pastores  —  Exultate  justi  in  Domino2)  u.  a.  m. 
sind  von  einer  fast  berauschenden  Pracht.  Einen  ahnlicben 
sonnigen,  warmfarbigen  Zug  haben  auch  seine  nur  vierstimmigen 
Motetten ,  Meisterstiicke  an  Tonsatz  wie  an  edlem  Ausdruck, 
Schwung  und  Feuer.  Die  entziickende  Schonheit,  die  Andrea 
in  mancben  davon  (z.  B.  in  der  Antiphone  Veni  sponsa  Christi) 
erreicht,  stellt  ihn  zu  den  hbchsten  Meistern  aller  Zeiten.3)  Sehr 
scbbn  und  treffend  sind  die  Worte,  in  denen  ihn  Proske  charak- 
terisirt:  ,,Mehr  als  seine  Vorganger  besass  er  die  Kunst  in  berr- 
licben  Tonmassen  zu  bilden;  vielstimmige,  mannigfach  gegliederte 
Chore  wusste  er  mit  einander  zu  verbinden  und  zu  immer  neuen, 
hoheren  Effecten    auszupragen.      So    pracbtvoll    diese   Wirkungen 


1)  Man  lese  die  detaillirte  schone  Schilderung  dieses  Psalms  bei 
Winterfeld  I.  Band  S.  121.  Wem  Joanelli's  Thesaurus  nicht  zur  Hand  ist, 
der  findet  eine  Partitur  des  Prachtstiickes  in  Kiesewetter's  „Gallerie", 
welche  jetzt  ein  Besitzthum  der  k.  k.  Hoflubliothek  in  Wien   ausmacht. 

2)  Die  elf  herrlichen  Motetten,  welche  Proske  aus  dem  1589  bei 
Gardano  erschienenen  „Liber  primus  ecclesiasticarum  Cantionum  quatuor 
vocum"  etc.  in  seine  „Musica  divina"  aufgenommen,  werden  vollauf  ge- 
niigen,  das  Gesagte  zu  bestatigen. 

3)  Die  ausserordentliche  AVirkung  seiner  Motette  Maria  Magdalena 
auf  ein  modernes  Publikum  zu  erproben  hatten  wir  jiingst  Gelegenheit. 
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aber  sind,  so  beschranken  sie  sicb  keineswegs  auf  eiteln  Sinnen- 
prunk ,  sondern  diese  Pracht  —  gewissermassen  ein  Erbsttick 
der  stolzen  Meereskonigin  —  scbliesst  den  boben  Ernst  religioser 
Wiirde  nnd  Begeisterung  nicbt  aus,  der  Venedigs  Verfassung 
und  Volksgesinnung  eigen  war".  Proske  tbeilt  aus  den  Musik- 
bucbern  von  St.  Ulricb  und  Afra  in  Augsburg  erne  vierstimmige 
Missa  brevis  Andrea's  mit,  die  fiir  ibn  ungewohnlich  einfacb 
gebalten  ist  und  in  ihrer  krystallklaren  Schonheit  ganz  unmittelbar 
an  abnlicbe  Messen  Palestrina's  erinnert.  (Secbsstirnrnige  Messen 
Andrea's  erscbienen  1570  in  Venedig.)  Der  herrlicbe  Meister 
selbst  erklarte  fiir  sein  Hauptwerk  die  1583  gedruckten  wunder- 
wiirdigen  Psalmi  Davidici,  qui  poenitentiales  nuncupantur,  welcbe  er 
dem  Papste  widmete,  und  von  denen  er  in  der  Vorrede  selbst  sagt: 
sein  Streben  sei  dabin  gegangen,  iiberall  den  wabren  Ausdruck  der 
Empfindung  deutlicb  zu  macben,  wie  es  die  Worte  des  Gesanges 
erbeiscben.  Hieran  ankniipfend  sagt  sein  Neffe  Jobannes  in  der 
Vorrede  der  Concerti:  ,,Io  potrei  dire,  cbe  dalle  sue  opere  palesa- 
mente  apparisce,  come  egli  fosse  unico  nell'  invenzione  dei  suoni 
cb'esprimono  la  forza  della  parola,  del  pensiero".  Aucb  als 
Madrigalist  zeicbnete  sicb  Andrea  aus,  zwei  Biicber  fiinfstimrniger 
Madrigale  erscbienen  1572,  ein  Bucb  dreistimmiger  erscbien  1575 
in  Venedig,  und  1582,  1583  zwei  Biicber  solcber  Compositionen 
von  drei  bis  sechs  Stimmen,  abgeseben  von  einzelnen  Stiicken 
in  verscbiedenen  Samrnlungen,  wie  im  zweiten  Bucbe  von  Giulio 
Bonagionta's  (Sangers  bei  S.  Marco)  sogenannten  ,,Desiderio" 
(1566),  in  des  Petrus  Pbalesius  ,,Musica  divina"  (1591)  u.  s.  w. 
Andrea  erreicbte  ein  hobes  Alter.  Er  starb  im  Jabre  1586. *) 
Unter  seinen  Scbiilern  glanzt  vor  alien  sein  Neffe  Johannes 
Gabrieli,  der  deutscbe  Hans  Leo  Hasler  und  Jan  Pieter 
Swelink  aus  Deventer  (1540  bis  1622),  der  1557  nacb  Venedig 
kam,  um  bei  Zarlino  die  Composition,  bei  Andrea  das  Orgelspiel 
zu  studiren,  dann  Organist  in  Amsterdam,  Lebrer  der  deutscben 
Orgelmeister  Melcbior  Schild,  Samuel  Scheidt,  Heinricb 
Scbeidemann,  Jacob  Pratorius,  Paul  Syfert  u.  s.  w.,  daber 
man  ibn  in  Hamburg  scberzweise  den  ,,Organistenmacber"  nannte.2) 


1)  Caffi,  1.  Band  S.  175. 

2)  Gerber  erzablt  im  alten  Lexicon  ein  artiges  Historcben.  Amster- 
damer  Kaufleute,  von  Swelink's  Talent  entzuckt,  beschlossen  ihn  durcb 
Verbesserung  seiner  Umstande  zu  belohnen.  Sie  forderten  ibn  daher  auf, 
200  Gulden  in  ihr  Gescbaft  einzulegen,  was  er  aucb  tbat.  Nun  aber  war 
dabei  sein  Vortbeil,  dass  ihm  der  Gewinn,  der  mit  diesen  200  Gulden 
gewonnen  wurde,  ganz  und  obne  die  Verluste  in  Anscblag  zu  bringen, 
zufallen  sollte.  Nacb  einer  Reibe  von  Jabren  rechnete  man,  und  Svelink 
sab  sicb  im  Besitze  eines  Vermogens  von  40000  Gulden!  "Wie  sich  in 
dieser  ganzen  Sache  bollandischer  Kaufmannsgeist  und  Grossmutb  selt- 
sam  einen! 
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Das  kostbarste  Erbe,  das  cler  sterbende  Andrea  seiner  Vater- 
stadt  hinterliess,  war  sein  von  ilim  zum  Componisten,  Sanger 
und  Orgelspieler  ausgebildeter  Neffe  Johannes  Gabrieli  (1557 
bis  1612),  indem  sich  Andrea's  Geist  gleicbsam  erneuerte  und 
verjiingte.1) 

Und  suchen  wir  nun  unter  den  weissmarmornen  Busten  grosser 
Venezianer,  mit  welcben  man  in  neuer  Zeit  den  Corridor  des 
Dogenpalastes  eingesaumt  hat,  das  Bild  und  den  Namen  Giovanni 
Gabrieli's  —  so  finden  wir  ihn  nicht.  Eilen  wir  von  dem  pomp- 
haften  Mausoleum  im  Dogenstyle,  das  in  der  Frarikirche  Tizian 
gesetzt  worden,  und  von  der  gegeniiberstehenden  Pyramide  mit 
ihrem  wie  aus  der  Puppenschachtel  aufgestellten  Trauerpompe 
und  dem  obligaten  Trauerlowen  —  Werk  und  Denkmal  Canova's 
—  auf  Campo  St.  Stefano  und  in  die  Stephanskirche  und  suchen 
wir  beim  Altar  der  Vergine  della  cintola  den  Grabstein  mit  der 
Inschrift:  ,,hic  situs  est  Johannes  Gabrielius:  vir  ad  laudem  natus: 
ciendi  modos  arte  clarissimus:  cujus  os,  cujus  pectus  insiderant 
virtus  et  gratiae:  qui  que  tuum  fuit,  heu,  Melpomene  decus.  Lugete 
organa:  mens  vostra  et  vita  periit"  —  so  suchen  wir  vergebens. 
Die  gebenedeite  Zopf-  und  Aufklarungszeit  hielt  den  Stein  auch 
nicht  der  Ehre  werth  von  den  Fiissen  der  Kirchenbesucher  ge- 
ti'eten  zu  werden,  und  was  konnte  sie  ein  veralteter  Kirchen- 
componist  kiimmern2)  —  der  Grabstein  ist  ,,beseitigt"!  Das  musi- 
kalisch  stumm  gewordene  Venedig,  in  dem  nicht  einmal  der 
Gondolier  mebr  singt,  spiegelt  seine  Marmorpalaste  noch  heut  in 
den  griinen  Fluten,  und  die  Bilder  seiner  grossen  Maler  blicken 
von  den  Wanden  der  Kirchen  und  Palaste  noch  heut  herab; 
aber  dass  jene  Musik  so  ganz  und  gar  mit  zu  der  zauberhaften 
Erscheinung  der  Stadt  gehbrte,  dass  die  Palaste  der  Lombardi 
und  Sansovino,  die  Bilder  Johannes  Bellini's  und  Giorgione's  in 
jenen  Zauberklangen  gleichsam  Stimme  und  Sprache  gewannen, 
dass  diese  Klange  der  vielleicht  feinste  und  geistigste  Duft  waren, 
den  die  grosse  steinerne  Seerose  des  adriatischen  Meeres  aus- 
athmete  —  davon  hat  in  dem  heutigen  verstummten  Venedig 
niemand  mehr  eine  Vorstellung.  Ehemals  war  es  anders.  Man 
sehe  doch  nur  das  grosse  Hochzeitsbild  Paul  Veronese's,  das, 
aus  S.  Giorgio  maggiore  geraubt,  jetzt  im  Louvre  steht.  Der 
Maler  hat  sich  selbst  und  Tizian  und  Tintorett  u.  s.  w.  als  Musiker 
portraitirt.      Das    ist    mehr    als    eine   Grille,    als    ein  Einfall    des 


1)  Hauptwerk  iiber  ihn  C.  von  Winterfeld's  classisches  Buch:  ,, Johannes 
Gabrieli  und  sein  Zeitalter". 

2)  Man  lese  Caffi's  merkwiirdige  Entschuldigung  in  der  Vorrede  S.  14: 
„Quindi  ammiro  e  gusto  gli  odierni  quasi  magici  fiori"  u.  s.  w.  Alle  die 
grossen  Meister  haben  nur  gelebt,  damit  schliesslich  der  gottliche  Rossini 
in  seinem  Tancredi  u.  s.  w.  den  Gipfel  des  Erreichbaren  erklimme! 
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Malers  —  es  ist  eine  geinalte  Dankadresse  an  die  Venezianischen 
Tonkiinstler.  Johannes  Gabrieli  istdermusikalische  Tizian  Venedigs, 
wie  Palestrina  der  musikalische  Raphael  Roms:  die  Analogie  ist 
schlagend  und  gibt  mit  einem  "Worte  das  ganze  Verhaltniss.  Bei 
Tizian  tritt  die  Zeichnung  hinter  die  entziickenden  Farbenwunder 
des  Colorits  zuriick  (Michelangelo  soil  bedauert  haben,  dass  der 
Mann  nicht  zeichnen  konne),  bei  Raphael  das  Colorit  hinter  die 
ideale  Vollendung  der  Zeichnung.  Die  Eklektiker  versuchten 
beides  zu  vereinigen,  aber  nur  um  zu  lernen,  dass  der  eine 
Vorzug  immer  nur  auf  Kosten  des  andern  zu  erreichen  sei.  Tizian 
hatte  keine  Madonna  della  Seggiola  zu  schaffen,  dem  wunder- 
wiirdigen  Gruppenaufbau  der  Schule  von  Athen  nichts  Gleiches 
entgegenzusetzen  vermocht,  Raphael  hatte  keine  Assunta  gemalt 
oder  jenes  marchenhafte  Bild,  das  unter  dem  Namen  der  himm- 
lischen  und  irdischen  Liebe  bekannt  ist.  Nun  aber  streifen  die 
Meister  doch  einer  an  das  Gebiet  des  andern,  Raphael  an  die 
Herrlichkeit  Tizian'scher  Farbe,  Tizian  an  reine  Raphael'sche 
Formenschonheit.  Bei  Raphael  pravalirt  dann  endlich  der  geistige 
Zug,  aber  zur  sinnlichen  Schonheit  verkbrpert,  bei  Tizian  pravalirt 
das  Sinnliche,  aber  zu  idealer  Reinheit  erhoben.  Hiernach  mbge 
man  sich  audi  ein  Bild  der  beiden  Musiker  machen  — -  man 
wird  kein  zutreffenderes  finden. 

Fetis  gibt  in  seinem  Artikel  iiber  Johannes  Gabrieli  eine 
vortrerFliche  Charakteristik.  Gegen  Palestrina  stehe  er  in  der 
Kunst,  die  Stimmen  polyphon  und  fugirt  zu  combiniren  fiihlbar 
zuriick,  obwohl  er  diese  Kunst  doch  endlich  eben  auch  tiichtig 
verstehe  (das  ware  das  Analogon  der  Zeichnung  mit  ihren  Con- 
touren  und  Wechselbeziehungen  der  Linien),  er  fessle  und  ent- 
ziicke  dafiir  doppelt  durch  die  ganz  eigen  warme  Farbung  der 
Harmonieen  und  harmonischen  Wendungen  und  Uebergange, 
durch  ein  magisches  Spiel  contrastirender,  gegeneinandergestellter 
Chore,  die  er  aus  hohen  und  tiefen  Stimmen  eigenthumlich  mischt 
(das  ware  das  Analogon  des  Colorits  und  seiner  Mischungen, 
Impastos,  Lasuren  u.  s.  w.).  Aber  auch  hier  streifen  die  Meister 
einer  an's  Gebiet  des  andern:  Johannes  Gabrieli  als  idealer  Zeichner, 
Palestrina  als  bezaubernder  Colorist.  Und  so  fiihlt  man  den 
griindlichen  Unterschied  im  Charakter  und  doch  wieder  das  Ge- 
meinsame  hochster  Genialitat  und  steht  endlich  wie  vor  einem 
doppelten  Wunder. 

Man  werfe  iibrigens  auch  einen  Blik  auf  die  gleichzeitige 
Baukunst  Venedigs:  esist  eben  alles  einGeist.  In  den  Renaissance- 
bauten  Venedigs  tritt  die  organische  Construction  (der  ,,Contra- 
punkt"  der  Architektur)  hinter  die  prachtvollste  Ornamentik,  den 
Farbenglanz  alles  mbglichen  kostbaren  Steinwerkes  zuriick  (Scuola 
di  S.  Marco,  di  S.  Rocco  u.   s.  w.).      ,, Alles   geht    aus   von   der 
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schonen  polirten  Erscheinung  der  einzelnen  Platte  von  Marmor 
irgend  einer  Farbe,  von  Porphyr,  Serpentin  u.  s.  w.,  sie  werden 
symmetrisch  gruppirt,  mit  Streifen  contrastirender  Farben  um- 
geben"1)  u.  s.  w.  Wer,  statt  den  Eindruck  der  iiberwaltigenden 
Pracbt  als  Gauzes  binzunelimen,  nacb  der  tektonisclien  Bedeutung 
der  einzelnen  Bauglieder  fragt,  wird  oft  keine  oder  eine  bedenk- 
licbe  Antwort  erbalten.  So  darf  man  bei  Andreas  Gabrieli  nocb 
uberall  nach  der  Contrapunktik  und  abgesehen  von  allem  Andern 
fragen,  bei  Jobannes  Gabrieli  niclit  mehr.  Adrian  Willaert 
batte  seine  Wechselchbre  ans  den  vier  gewbbnlicben  Stimmgattungen 
zusammengesetzt,  batte  streng  nacb  niederlandischen  Principien 
construirt,  anch,  wie  Zarlino  bemerkt,  jedem  Cbor  seinen  selbst- 
standigen  Bass  gegeben,  der  dem  Satze  jedes  Cbores  fur  sicb 
ein  vollgeniigendes  Fundament  gewahrte.  Scbon  Andrea  Gabrieli 
sucbte  andere,  reicbere  Combinationen,  und  Jobannes  Gabrieli 
wusste  vollends  dem  Gegensatze  eines  mebrstimmigen  Cbores 
von  Sopranen  und  Altos  gegen  ein  Quartett  von  Bassstimmen, 
zwiscben  welcbe  sicb  der  gewohnliche  Cbor  vermittelnd  einfiigte, 
eine  Flille  der  wundervollsten  Klangwirkungen  abzugewinnen. 
Zwei,  drei,  aucb  vier  vierstimmige  Chore  bauen  sich  so  zu  einem 
uberschwenglich  prachtigen  Ganzen  auf,  und  so  erreicht  das  von 
Willaert  erdachte  System  der  getheilten  Chore  bier  seine  letzte 
Vollendung.  Endlich  aber  geniigt  all  dieser  Reichthum  noch 
immer  nicht:  Johannes  zieht  (wenigstens  in  seinen  spateren  Compo- 
sitionen)  auch  noch  den  blendenden  Glanz  der  Instrumente  mit 
ihrer  starken  sinnlichen  Klangwirkung  heran.  Dass  er  aber  nun 
diese  Mittel  immer  noch  mit  reinem  kunstleriscken  Masse  in 
Bewegung  setzt  und  nirgend  in  rohe  Massenhaufung  hineingerath, 
sondern  alles  feinsinnig  und  so  gegen  einander  stellt  als  konne 
es  nicht  anders  sein  und  sei  eben  das  Rechte,  kennzeichnet  den 
wahrhaft  grossen  Meister.  Das  friihere  Verhaltniss  wird  hier 
umgekehrt;  der  vierstimmige  Satz,  der  bei  den  alteren  Meistern 
Hegel  war,  ist  hier  zur  seltenen  Ausnahme  geworden.  Nur  in 
der  1589  bei  Angelo  Gardano  gedruckten  Sammlung  ,,Ecclesi- 
asticae  cantiones"  kommen  neben  fiinf-  und  sechsstimmigen  auch 
vierstimmige  Gesange  vor,  sonst  kiinden  schon  gleich  die  Titel- 
blatter  an,  man  habe  im  Buche  Gesange  von  sechs,  sieben  und 
so  weiter  bis  zu  sechszehn  Stimmen  zu  erwarten.  Selbst  seine 
Madrigale  componirt  Johannes  Gabrieli  in  getheilten,  einander 
antwortenden  Choren.  In  der  Anlage  herrscht  die  grbsste  Mannig- 
faltigkeit.  Die  Stimmen  bilden  zuweilen  alle  zusammen  nur  eine 
einzige  Gruppe,  wie  in  der  sechsstimmigen  Motette  Inclina  aurem 


1)  Fortsetzung  der  Geschichte  der  Baukunst  Kugler's  von  Burkhardt, 
4.  Band  S.  60. 
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tuam  Domine,1)  dem  siebenstimmigen  Ego  dixi:  Domine  miserere 
nobis,2)  in  dem  achtstimmigen  Jubilate  Deo3)  u.  s.  w.  Hier,  wo 
die  Stimmen  jede  fiir  sich  einstehen  miissen  und  sich  nicht  ge- 
schlossene  Gruppe  mehrerer  Stimmen  gegen  geschlossene  Gruppe 
anderer  stellt,  begegnen  wir  einer  reich,  fein  und  geistvoll  durch- 
gebildeten  Polyp  bonie,  dazwischen  gelegentlich  mebr  in  einfache 
Accorde  zusammengefasste  Stellen  in  abnlicher  Art,  wie  sie  auch 
bei  Pales  trina  u.  A.  vorkommen.  Wo  Gabrieli  Chore  gegenein- 
anderstellt,  zeigen  sie  mannigfacbe  Combinationen:  drei  Stimmen 
gegen  drei ,  wobei  durcb  Heriiberzieben  einer  Ausbilfstimme 
bald  im  ersten,  bald  im  zweiten  Cbore  Quartette  entsteben,  wie 
in  dem  Beata  es  Maria,*)  zwei  gleicbe  oder  fast  gleiche  vier- 
stimmige  Chore,  wie  in  0  Domine  Jesu  Christe  acloro  te5),  zwei 
funfstimmige  gegeneinandergestellte  Cbore,  wie  im  Domine  exaudi 
orationem  meam,G)  dreichorige  Compostionen  wie  jenes  beriibmte 
Benedictus,  vierchbrige  wie  das  Ascendit  Dens  in  jubilo. 

Eine  Art  Miscbgattung  bilden  jene  vielstimmigen  Compo- 
sitionen ,  in  welcben  Gabrieli  die  ihm  zur  Verfiigung  stehenden 
Stimmen  gelegentlich  zu  einander  antwortenden  Gruppen  zusammen- 
fasst,  aber  in  wecbselnden  Combinationen,  ohne  die  Chore  streng 
von  einander  gesondert  zu  halten.  Dahin  gehort  das  merkwiirdige 
zwolfstimmige  Dedicationsmadrigal,  womit  Johannes  seine  und 
seines  Oheims  Andrea  Compositionen  dem  ihm  sehr  befreundeten 
Hause  der  Fugger  (Focchari)  widmete:  Sacre  di  Giove  augei, 
sacre  Fenici.  Man  moge  sich  dabei  der  musikalischen  Dedication 
Willaert's  an  den  Dux  Franciscus  mit  der  Bibelstelle  als  Spruch- 
tenor  erinnern.  Der  altere  Meister  dedicirt  mit  einer  kirchlich 
klingenden  Motette,  der  neuere  mit  einem  geistvollen  weltlichen 
Madrigal.  In  der  Durchfiihrung  des  Einzelnen  zeigt  sich  bald 
eine  reiche  glanzende  Polyphonie,  bald  das  Gruppiren  von  Ton- 
masse  gegen  Tonmasse  —  ja  in  manchen  Stiicken  ist  die  ganze 
Bedeutung  in  den  Zauber  von  Licht  und  Farbe  gelegt,  der  durch 
das  Contrastiren  von  Tonfarbungen  und  Klanggruppen  entsteht: 
bei  jenem  Benedictus  und  den  folgenden  Satzen  fragt  man  kaum 
noch  was  die  Stimmen  singen,  sondern  nur  wie  es  zusammen- 
und  ineinanderklingt.  In  dem  uberschwenglichen  Jubelstiicke 
des  sechszehnstimmigen  Ascendit  Deus  in  jubilo  sturzt  Gabrieli 
den  Horer  sofort  kopftiber  in  die  Wogen  des  aufgeregten  Ton- 
meeres,    er  setzt  gleich  die   ganzen  Massen  in  Bewegung.     Sehr 


1)  Geistvoll  commentirt  von  "Winterfeld,  1.  B.  S.  158. 

2)  Winterfeld,  3.  Band  (Musikbeilagen)  S.  3. 

3)  a.  a.  0.  S.  32. 

4)  a.  a.  0.  S.  29. 

5)  a.  a.  0.  S.  11. 

6)  a.  a   0.  S.  15. 
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anziehend  ist  es,  das  Magnificat  primi  toni1)  mit  dem  vorhin 
erwahnten  Willaert's  zusammenzuhalten:  die  Anlage  ist  ahnlich, 
die  Durchfuhrung  trotz  der,  wie  bei  Willaert  mehr  homophonen 
Gestaltung  unendlich  brillauter,  wozu  die  glanzenden  Modulationen, 
die  blendenden  Wendungen  und  Ausweichungen,  die  feurig  und 
lebbaft  declamirten  Wortsatze  das  Ihre  tbun.  Ein  anderes  Magnificat 
Gabrieli's  (Sexti  toni)  hat  den  eigenen  Zug,  dass  an  Stelle  der 
einfacben  kircblicben  Intonation  ,, Magnificat"  gleicb  dieses  erste 
Wort  von  Bass,  Tenor  und  Alt  in  einer  Art  kurzen,  fiorirten 
Vocal-Praludiums  angestimmt  wird,  auf  welches  der  Sopran  im 
funften  Takt  die  einfache  rituelle  Intonation  aufsetzt,  wonach 
sofort  drei  vierstimmige  Chore,  als  seien  es  drei  einzelne  Stimmen, 
nacheinander-  und  zusammenzusingen  anfangen  ,,Anima  mea 
Dominuni"  u.  s.  w.  —  Alles  zusammen  wieder  ein  Ganzes  von 
unglaublicher  Pracht  und  Herrlichkeit.  Es  ware  aber  ganz  und 
gar  irrig  zu  glauben,  der  Meister  habe  nur  mit  Massen  im  Ganzen 
und  Grossen  zu  wirken  verstanden.  Es  zeigt  sich  bei  ihm  ein 
hochst  wichtiges  Symptom  der  inneren ,  feinsten  und  tiefsten 
Entwickelung  der  Musik,  welches  freilich  nicht  mathematisch 
nachweisbar  ist ,  sondern  eben  herausgefuhlt  werden  muss.  Wir 
haben  schon  Meistern,  die  lange  vor  Gabrieli  lebten  und  wirkten, 
zugestehen  miissen,  ihre  Musik  sei  etwas  unendlich  Hoheres  als 
ein  blosses  tadelloses  Zusammenklingen  von  Stimmen  und  Tbnen 
nach  natiirlichen  Grundgesetzen  der  Tonverhaltnisse  und  con- 
ventionell  gestellten ,  befriedigend  gelosten  Aufgaben  —  sie  sei 
etwas  Besseres  als  ein  endlich  vielleicht  geistvolles  Spiel  blosser 
„tonend  bewegter  Formen",  deren  ganze  Bedeutung  nur  eben 
darin  bestehen  konnte,  dass  es  ,,Formen",  nicht  formlose  Ton- 
gebilde  sind;  wir  mussten  es  den  Meistern  zugestehen,  dass  in 
ihren  Tonsatzen  sich  die  Bewegungen  des  hoheren  Seelen- 
lebens  in  geheimnissvollem  und  doch  so  reinem  Widerscheine 
spiegeln.  Man  moge  zuriickblattern  und  sich  in  die  Erinnerung 
zuriickrufen  was  wir  insbesondere  liber  Josquin  gesagt.  Diese 
Gesange  bringen  uns  auf  ihren  Flugeln  die  Empfindungen  der 
Liebe,  Anbetung,  des  begeisterten  Aufschwungs,  der  niederge- 
driickten  Melancholie,  der  Trauer,  des  Schmerzes  entgegen.  Aber 
sie  bringen  sie  uns  wie  losgelost  von  dem  Grunde  der  einzelnen 
Menschenseele ,  von  der  individuellen  Bewegung  irgend  eines 
concret  gedachten  Menschengemiithes,  sie  bringen  gleichsam  die 
reine  Seelenbewegung  an  sich,  allgemein,  abstract  gefasst:  darum 
haben  sie  einen  so  allgemein  giltigen,  gottesdienstlichen  Grundzug. 
Jene  Anbetung,  jene  Gottesliebe,  jene  Trauer  ist  nicht  das  Echo 
m eines  Herzens,   der  ich  Horer  bin;  sie  breitet  sich  voi   mir  in 


1)  Winterfeld,  3.  B.  S.  18 
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diesen  Tonen  aus  wie  ein  Teich  Bethesda,  den  eben  die  Hand 
des  Engels  bewegt  und  in  den  ich  meine  Seele  tauchen  darf, 
urn   sie  gesund  zu  baden. 

Bei  Johannes  Gabrieli  ist  es  scheinbar  dieselbe  Atmosphare, 
aber  mir  scheinbar.  Dieselben  Empfindungen  der  Liebe,  Andacht, 
Trauer  kiindigen  sicb  hier  mit  einem  eigen  subjectiven  Zuge  an, 
wie  sie  warm  aus  einem  tief,  rein  und  edel  empfindenden  Menschen- 
berzen  quellen  mogen.  Nun  ist  aber  die  Form  noch  ganz  die 
kerkbmmliche  abstract  gottesdienstlicbe.  Diese  Verbindung  des 
Subjectiven  und  des  Allgemeinen  macht  einen  ganz  eignen,  wunder- 
baren  Eindruck:  Gabrieli's  Musik  wirkt  in  solchen  Momenten 
zugleich  herzerwarmend  und  berzerhebend.  Suchen  wir  das  Analoge 
wieder  bei  seinen  malenden  Landsleuten!  Treten  wir  vor  jenes 
Halbfigurenbild  einer  Madonna  zwischen  St.  Paulus  und  St.  Georg 
von  Johannes  Bellini  in  der  Akademie  zu  Venedig  —  das  ruhigste 
Frauenbild,  gerade  vor  sich  heraussehend;  aber  schauen  wir  in 
diese  dunkeln  Augensterne,  urn  durch  sie'  in  eine  Welt  von 
Liebe  und  Giite,  von  Seelenreinheit  und  Holdseligkeit  zu  blicken! 
Oder  in  S.  Salvatore  desselben  Meisters  brotbrechenden  Christus 
in  Emaus,  in  dessen  Antlitz,  wie  ein  geistreicher  Kunstforscher 
sagt,  ,,die  Gottheit  sichtlich  hervorgetreten  ist"  —  wie  von  Innen 
aus  Seelentiefen  herrlich  herausleuchtend.  Oder  Tizian's  Christo 
della  moneta  mit  der  so  unendlich  ruhigen  und  so  unendlich 
liebevollen  und  unendlich  erhaben-strengen  Miene.  Und  dabei 
alle  diese  Wundergebilde  fast  wie  wohlgetroffene  Bildnisse  aus- 
sehend!  Man  halte  nun  z.  B.  Gabrieli's  0  Domine  Jesu  Christe 
adoro  te  in  cruce  vulneratum ,  felle  et  aceto  potatum  (sicherlich 
eines  der  herrlichsten  Tonwerke,  die  je  ein  Geist  geschaffen) 
neben  Josquin's  ahnlich  gestimmtes  und  doch  so ,  wie  wir  es 
vorhin  angedeutet,  im  tiefsten  Grunde  verschiedenes  Ave  Christe 
in  cruce  immolatus  —  grundverschieden  trotz  ganz  zusammen- 
stimmender  Ziige,  wie  wenn  Josquin  die  Bitterkeit  des  Kreuzes, 
Gabrieli  die  Bitterkeit  des  Trankes  von  Essig  und  Galle  mit 
einer  herben  Dissonanz  malt  u.  s.  w.  Mitleid,  Schmerz,  Entziicken 
bewegen  die  Selle  des  Venezianers  —  man  hore  die  heiss  an- 
dringende,  personliche  Bitte  zum  Schlusse.1)  Er,  Gabrieli, 
betet  und  wir  alle  beten  mit  ihm.  Und  halte  man  denselben 
Text  von  Palestrina,  nicht  minder  herrlich,  nicht  minder  seelen- 
erhebend  componirt,   daneben  —  man  wird  den  immensen  Unter- 


1)  Man  mdge  dieses  wundervolle  Stuck  doch  Zug  nach  Zug  prufen. 
Um  nur  eines  zu  erwahnen :  man  hore  die  wunderbare  Innigkeit  in  dem 
wiederholten  „adoro  te,  adoro  te"  des  zweiten  Chores  und  wie  nun  der 
erste  Chor  es  nachahmend  aufnimmt,  der  zweite  aber,  als  konne  er  sein 
drangendes  Gefiih'  nicht  ziigeln,  dazwischen  ruft  ,, adoro  te!" 
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schied  ernpfinden,  denn  Palestrina  ist  der  letzte,  reinste  Klang 
jener  andern  alteren  Richtung.  So  kiindigt  sich  in  Gabrieli 
wunderbar  genug  die  kommende  musikalische  Emancipation  des 
Individnellen  an.  Und  halte  man  noch  ein  Stiick  dagegen,  des 
Venezianers  Francesco  d'Ana  Passionsgesang.  Man  staunt  daruber, 
was  die  Musik  in  Venedig  in  kaum  einem  Jabrhundert  gelernt. 
Ein  ahnliches  Verhaltniss  zeigt  sicb,  wenn  man  Gabrieli's  sebr 
zart  und  innig  empfundenes ,  fast  sentimentales  (aber  in  der 
Empfindung  nocb  immer  gesundes  und  wurdiges)  funfstimmiges 
Miserere1)  mit  dem  Donnergange  des  Josquin'schen  vergleicbt. 
Umgekehrt  spricbt  sich  dann  aucb  der  Jubel  beftiger,  lauter, 
scbwungvoller  aus  als  bei  irgend  einem  Vorganger.  Jenes  brillante 
Jubilate  Deo  macbt  mit  seinen  lebbaft  bewegten  Noten  und  raschen 
Figuren  den  Eindruck  eines  glanzenden  Allegrosatzes ,  der  zum 
lebhaftesten  Mitgefiible  unwidersteblich  binreisst.  Das  einzelne 
Textwort  regt  den  Meister  an:  ,,Inclina  aurem  ....  Angelus 
Domini  descendit"  —  solche  Ziige  werden  in  Tonen  gemalt. 
Und  in  der  Motette  Domine  exaudi  orationem  meam  gibt  Gabrieli 
bei  den  Schlussworten  ,, exaudi  me  velociter"  wie  unwillkiirlich 
dem  Satze  ein  hastig  vorwartsdrangendes  Wesen,  die  zehn  Stimmen 
iiberbieten  einander  in  stetem  Zurufen.  Das  Dramatiscbe,  welches 
damals  (1597)  aller  Welt  im  Blute  steckte  und  eben  in  Florenz 
seine  ersten  Bliiten  trieb,  spielt  hier  in's  Kirchliche  leicht  aber 
kenntlich  heruber.  Aber  freilich  war  man  vom  declamatorisch 
und  monodisch,  vom  recitativisch  Dramatischen  auf  diesem  Kunst- 
gebiete  einstweilen  noch  so  weit  entfernt,  dass  Gabrieli  die 
Idyllenscene  eines  Abschiedes  des  Liebespaares  Damon  und 
Cbloris  in  dem  Madrigal  Addio  dolce  vita  mia  zehnstimmig  in 
Musik  setzt  und  in  zwei  getheilten  Choren  den  hoheren  heller- 
klingenden  fur  Cbloris ,  den  tieferen  fiir  Damon  im  Wechsel- 
gesprache  das  "Wort  fiihren  lasst.  Wie  nun  aber  das  Texteswort 
fur  Gabrieli  grosse  Bedeutung  hat,  declamirt  er  uberaus  sorgfaltig 
und  sehr  geistreich.  Ja  er  malt  zuweilen  Wort  nach  Wort,  so 
dass  man  es  kleinlich  nennen  miisste,  ware  es  nicht  dabei  so 
geistreich  und  schon.  So  die  Motette  Timor  et  tremor  venerunt 
super  me  et  caligo:  der  stockende  Athem  bei  ,,timor"  in  der 
zwischen  beide  Sylben  eingeschobenen  Pause,  die  zitternde  Figur 
bei  ,, tremor",  das  Stiirzen  in  dunkle  Tiefe  bei  ,, caligo".  Ganz 
ahnlich  die  Stelle  ,, tremens  factus  sum  ego  et  timeo ,  quando 
coeli  movendi  sunt".  Anders  freilich,  wo  er  es  darauf  anlegt 
Alles  in  einem  Lichtmeere  von  Glanz    und   Pracht    aufgehen  zu 


1)  Winterfeld,  3.  Band,  S.  55.  Ausser  den  hier  besprochenen,  findet 
sich  bei  Winterfeld  noch  eine  betrachtliche  Anzahl  anderer  Compositionen 
Joh.  Gabrieli's  zum  Theile  Werke  ersten  Ranges. 
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lassen.  Aber  dann  fiihlt  er  docli  wieder  die  Nothwendigkeit  zu 
sondern,  zu  gruppiren,  Contraste  anzubringen.  Hier  schaltet  er 
also  episodiscb  zwiscben  die  Chore  kurze  Instrumentalsynphonien 
ein,  er  lasst  einen  Tenor,  einen  Sopran  ganz  allein  und  obne 
jede  Begleitung  einen  kurzen  Satz  singen  (fur  gute  Stimmen 
wird  er  bei  der  Auffiihrung  sclion  gesorgt  haben),  oder  er  lasst 
die  einzelne  Stimme  von  wenigen  Instrumenten  begleiten,  die  sich 
dabei  in  polyphonem  Sinne"  als  selbststandig  gefiihrte  Stimmen 
neben  der  Singstimme  binbewegen ,  oder  er  fiihrt  Tenor  und 
Sopran  in  einem  contrapnnktischen  Duett  bin,  dessen  Nach- 
abmungen  u.  s.  w.  nicbt  mebr  das  Beschauliche  der  alteren  Duos 
haben,  sondern  vorwarts  zu  dem  Momente  drangen,  wo  die  Voll- 
kraft  der  Chore  erschutternd  wieder  eintritt,  ja  er  lasst  eine  Solo- 
stimme  singend  iiber  den  Choren  schweben,  er  vereinigt  endlich 
Chore  und  Instrumente  zu  einem  iiberwaltigend  prachtigen  Ganzen. 
Seine  Synphoniae  sacrae  enthalten  einige  solche  Stiicke,  wie  das 
In  ecclesiis  benedicite  Domino  fur  Soli,  Chore  und  ein  aus  Streich- 
instrumenten  (Violini),  Cornetti  und  Posaunen  zusammengesetztes 
Orchester,  und  so  auch  jene  Auferstehungscantate  Surrexit  Christus, 
welche,  wie  Winterfeld  (wohl  richtig)  annimmt,  bestimmt  war  am 
Ostertage  den  festlichen  Eintritt  des  Dogen  in  die  Kirch e  zu 
begleiten.  Eine  fugirte,  hochst  prachtvolle  Fanfare  von  Cornetti 
und  Posaunen  (sechsstimmig)  leitet,  zugleich  als  pomphafte  Be- 
griissung  des  eintretenden  Fiirsten,  das  Stiick  ein;  sofort  ver- 
kiindigt  ein  dreistimmiger  Chor  in  wenigen  ganz  kirchlich  ge- 
haltenen  und  doch  so  erregten  Takten  die  Botschaft  der  Auf- 
erstehung;  darauf  erweiterte ,  geistvoll  umgemodelte  Replik  der 
ersten  Fanfaren-Fuge  und  dann  weiter  Soli,  Chore,  einfallende 
Instrumente,  prachtvollste  Harmoniewendungen ,  l)  ein  sich  in 
Jubel  steigerndes  Hallelujah  bis  zum  Schlusse.  Das  herbeige- 
holte  obligate  Orchester,  das  nicht  mebr  bios  die  Sangerstimmen 
zu  verdoppeln  hat,  sondei'n  als  selbststandige  Macht  dasteht,  ist 
ein  epochemachendes  Ereigniss.  Oheim  Andreas  sagt  von  seinen 
Busspsalmen  ausdrucklich :  ,,sie  seien  auch  fiir  alle  Arten  von 
Instrumenten  geeignet"  —  was  fiir  Instrumente  er  wiinscht  oder 
zulasst,  deutet  er  mit  keiner  Sylbe  an.  Der  Neffe  Johannes 
weist  den  Instrumenten  schon  ihre  Parte  zu  und  instrumentirt 
mit  geistvoller  Beachtung  ihrer  Klangfarben. 

Johannes  Gabrieli  nimmt  als  Orgelspieler  und  Instrumental- 
componist  in  der  Musikgeschichte  eine  wichtige  Stelle  ein.  Seiner 
Intonationen  und  andern  Stiicke  fur  die  Orgel,  in  denen  er  Merulo 
wenigstens  nicht  iibertriflft,   haben  wir  schon  gedacht.     Interessant 


11  *      * 

1)  Schon  Winterfeld  hat  auf  die  Harmoniefolgen  f  —  d,    g  —  e  auf- 

merksam  gemacht.     Sie  wirken  in  der  That  wie  Zauberschlage. 
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und  bedeutend  sind  seine  ,,Canzonen"  fur  die  Org  el,  d.  i.  fugurte 
oder  fugenartige  Satze;  denn  wo  wir  in  diesen  Zeiten  von 
Fugen,  fugirten  Satzen  u.  s.  w.  sprechen,  darf  man  nicht  an  die 
Bach-Fuge  denken ,  obwohl  sie  sicb  schon  deutlich  ankiindigt, 
und  wenn  die  Beantwortungen  einstweilen  nur  erst  der  sogenannten 
Kealfuge  entspreclien  oder  gar  in  der  Octave  u.  dgl.  erfolgen: 
so  gliedert  und  modelt  sicb  docb  scbon  das  Gauze ,  Wieder- 
scbla'ge  bringen  den  Grundgedanken  imruer  neu  in  Erinnerung 
u.  s.  w. ;  kurz  es  ist  die  Vorstufe  und  zwar  eine  sehr  bedeutende 
Vorstufe  der  spateren,  ganz  durcbgebildeten  Fugenform.  Auffallen 
kbnnte  der  Name  ,, Canzone",  mit  dem  wir,  gerade  umgekehrt, 
das  einfacbst  Liedbafte,  die  in  sicb  gescblossene  einfacbste  Melodie 
zu  bezeicbnen  gewobnt  sind.  Der  Name  ist  bier  der  fugirten 
franzosiscben  Canzone  (Canzon  alia  francese)  entnommen.1)  Die 
Declamation    der    franzosiscben     Textesworte    gab    dem    Anfange 

regelmassig    die  Rbytbmisirung     !    I  I  u.  s.  w.      Diese 

balten  die  italieniscben  Orgelmeister  in  ihren  Orgelcanzonen, 
d.  b.  in  ibren  Orgelfugen  fast  observanzmassig  fest.  Man  sebe 
die  zablreicben  Satze  dieser  Art  von  Andrea  Gabrieli,  Giro- 
lamo  Diruta,  Giacomo  Brignole,  Adriano  Bancbieri, 
Antonio  Mortaro,  Florenzio  Mascbera,  Cbristofano 
Malvezio,  Francesco  Suriano,  Orfeo  Vecchi,  welcbe  der 
jiingere  Bernbard  Schmid  tabulirt  und  so  fiir  uns  gerettet  bat. 
In  des  Bolognesen  Adriano  Bancbieri's  (1565  bis  1634)  ,,Organo 
suonarino"  werden  in  den  Ueberscbriften  die  Nam  en:  Sonata  in 
Aria  Francese  ,  Fuga  per  imitazione ,  Canzon  francese ,  Fuga 
(cromatica,  grave  u.  s.  w.)  als  gleicbbedeutend  genommen,  wenigstens 
zeigen  die  Stiicke  unter  einander  keinen  durcbgreifenden  Unter- 
schied.  Bancbieri  versucht  sogar  in  einer  Fuga  triplicata  ein 
Doppelthema  nacb  Art  der  Doppelfuge  einzufubren.  Seine  Satz- 
cben  sind  hier  alle  kurz  und  nichtssagend  (eine  bessere  und 
wirklicb  in  ibrer  Art  gute  Fuge  von  ibm,  in  A-moll,  stebt  im 
Scbmid'scben  Tabulaturbucbe).  War  ein  solcbes  Stuck  breit,  reicb, 
sorgsam  gearbeitet,  so  hiess  es  Ricercar.  Dies  wiirde  uns  gerade- 
zu  zu  Frescobaldi  fiibren,  ware  es  bier  nicbt  nocb  zu  friih  ibn 
zu  nennen.  Jobannes  Gabrieli  und  jene  anderen  in  ibrer  Art 
sehr  tuchtigen  Orgelmeister  sind  unmittelbar  Frescobaldi's  Vor- 
laufer. 

Die    Canzonen    der     alteren    italieniscben    Orgelmeister   vor 
Frescobaldi  (Bernbard    Scbmid  nennt  sie  scbon  ,, Fugen")  zeigen 


1)  B.  Schmid  d.  j.  sagt:  , , Fugen,  oder  wie  es  die  Italiener     nennen: 
Canzoni  alia  Francesce"  (so!) 
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freilicb  bei  "Weitem  nocb  nicht  jene  feste  Construction,  jenen 
Reichthum  und  jene  Vielseitigkeit,  wie  wir  sie  von  den  Fugen- 
werken  eines  Job.  Seb.  Bacb  oder  Handel  ber  von  einem  tiichtig 
durcbgebildeten  Tonstiicke  dieserArt  verlangen;  es  feblt  nocb  jene 
immer  und  immer  wieder  mit  neuer  En ergie  hervortretende  Macbt 
des  Thema  (bei  Giov.  Gabrieli  und  nocb  entscbiedener  bei  Fres- 
cobaldi  werden  wir  sie  scbon  finden),  und  die  observanzmassige 
Gestaltung  dieses  Tbema  nacb  dem  Muster  und  Zuscbnitt  der 
franzosiscben  Canzone  stebt  der  Mannigfaltigkeit  der  Tbemen- 
bildung  im  Wege.  Bei  den  altesten  Meistern ,  z.  B.  Andrea 
Gabrieli,  scbeint  sicb  die  Canzone  oder  Fuge  erst  miibsam  aus 
der  colorirten  Toccate  loszuringen.  *)  Es  sind  mebr  aneinander- 
geleimte  fugenartige  Satzchen,  als  eine  von  einem  Geiste  und 
Gedanken  belebte  und  beberrscbte  Fuge.  Giovanni  Gabrieli 
gibt  ihr  scbon  eine  festere  Gestalt,  einen  entscbiedenern  Gang; 
ist  im  Einzelnen  Mancbes  noch  steif  und  durftig,  so  macbt  das 
Ganze  zusammen  docb  scbon  den  Eindruck  des  lebenskraftig 
Bewegten,   des  Kraftvoilen  und  Energischen. 

Diese  Incuuabeln  der  Fugenkunst  bieten  vielfaches  Interesse. 
„Haufiges  Wiederkebren  desselben  Gedankens  in  verscbiedenen 
Stimmen"  ist  nacb  Pratorius  ibrwesentlicbes  Kennzeichen,  und  dass 
die  Canzonen  ,,mit  vielen  scbwarzen  Noten  frisch,  frohlich  und 
gescbwinde  hindurchpassiren."2)     Stiicke,  welcbe  ,,gar  gravitetisch 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  551. 

2)  So  sehr  icb  es  vermieden  babe,  in  diesem  Bande  den  Text  durch 
eingeflickte  Notenbeispiele  zu  unterbrechen,  und  so  wenig  ich  die  Schnitzel 
liebe,  mit  denen  illustrirt  werden  soil,  wie  da  und  dort  dieser  und  der 
„schon"  das  und  das  anzuwenden  gewusst  habe,  so  kann  ich  mir  nicht 
versagen  bier  wenigstens  einige  Anfange  von  Fugen  der  Vorlaufer 
G.  Gabrieli's  zu  geben. 

Andrea  Gabrieli,  Canzon  ariosa,  1596. 
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und  prachtig  auf  Motettenart  gesetzt  seind",  heissen  ,, Sonata". 
Von  Giovanni  Gabrieli  erschienen  bei  Bartolomeo  Magni  (Stampa 
del  Gardano)  1615  ,,Canzoni  e  Sonate  del  Signor  Giovanni 
Gabrieli,  Organista  delle  Serenissima  Republica  di  Venezia  in 
S.  Marco,  a  3,  5,  6,  7,  8,  10,  12,  14  15  et  22  voci,  per  sonar 
con  ogni  sorte  d'Instrumenti  ,    didicate    al    Serenissimo    Duca    di 
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Baviera  dal  reverendo  P.  F.  Thaddeo  da  Venetia  Agostiniano." 
Hier  sind  14  Nummern  als  ,,Canzon",  die  vier  letzten  als  ,,Sonate" 
bezeichnet,    Sonaten    zu    14,    15,    22    Stimmen,   die  letzte   eine 
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A.lle  vorstehenden  Fragmente  sind  aus  Bernhard  Scbmid's  d.  j.  Tabulatur- 
bucb  entnommen.  Antonio  Mortaro  von  Brescia  war  Franciscaner- 
monch,  Organist  zu  Novara  und  starb  1619  in  Brescia.  Florenzio 
Mascbera  war  1550  Organist  von  St.  Spirito  in  Venedig.  JacobBrignole 
war  wobl  ein  Genuese,  G.  B.  Bonometti  hat  Stucke  von  ihm  in  den  1615  zu 
Venedig  erschienenen  „Parnasso  Ferdinandeo"  aufgenommen.  Cbristoph 
Malvezzi  ist  der  Herausgeber  derl591  gedruckten  Sammlung  „Intermedii 
e  Concerti  fatti   per  la  Comedia  rappressentata  in  Firenze  nelle  nozze  del 
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„Sonate  con  tre  Violini  overo  altri  instrurnenti",  denen  ein  (obli- 
gater)  Bass  als  vierte  Stimrne  beigegeben  ist.  Dieses  Stuck  ist 
doch  wieder  im  Sinne  der  Zeit  fugirt  und  lauft  in  schwarzen 
Noten  und  Figurationen,1)  so  dass  wir  mit  dem  von  Pratorius 
gegebenen  Untersclieidungszeicben  nicbt  ausreicben.  Aucb  den 
1597  gedruckten  ,,Simpboniae  sacrae"  bat  Gabrieli  Instrumental- 
stiicke  von  8,  10,  12  und  15  Stimmen  beigegeben.  Die  Compo- 
sition dieser  Canzonen  und  Sonaten  lasst  durcbaus  den  Orgel- 
spieler  erkennen,  der  sein  gebnndenes ,  polyphones  Spiel,  die 
Figuren,  die  Tbemenbildungen,  wie  sie  ibm  auf  seinern  Instru- 
mente  in  den  Fingern  liegen,  auf  andere  Instrurnente  in  getrennten 
Parten  vertbeilt,  die  Wabl  der  Tonzeuge  aber  dem  Ermessen  der 
Ausfiibrenden  itberlasst.  Die  Motive  sind  oft  lebbaft,  die  Figu- 
i-ationen  gelegentlich  fast  bunt,  balten  aber  ibr  Motiv  consequent, 
fast  pedantisch  fest,  die  Accidentalen  werden  ordentlicb  beige- 
setzt  (bbcbsteus  bleibt  bei  einer  Cadenz  aus  alter  Gewobnbeit 
das  Subsemitonium  in  der  Feder),  Intervalle,  welcbe  die  Vocal- 
musik  vermied,  wie  Sprlinge  in  die  verminderte  Quart  (man  sebe 
das  Tbema  der  dritten  secbsstimmigen  Canzone!)  werden,  als 
von     Instrumenten    leicbt    ausfiibrbar ,    ungescbeut    angewendet.2) 


Seren.  Don  Eerdinando  Medici  e  Madama  Cristiana  di  Loreno,  Gran 
Duchi  di  Toscana."  (Vened.  Giac.  Vincenti  1591.  Exemplar  in  der 
Wiener  Hofbibl.).  Aus  der  Vorrede  ist  zu  entnehmen,  dass  Malvezzi 
Hofcapellmeister  des  Grosskerzogs  war.  Eines  der  Intermezzi  (das  zweite) 
ist  von  ihm  componirt. 

1)  Winterfeld  (III  S.  118)  gibt  34  Tempora  als  Probe,  unterdriickt 
die  folgenden  38  und  bringt  dann  den  Scbluss.  Der  Bass  ist,  wie  jedem 
selbst  das  Fragment  bei  Winterfeld  zeigen  wird,  keine  willkurlick  weg- 
zulassende  Stimme.  Im  gedruckten  alten  Original-  ist  der  Zusatz  „Basso 
se  piace",  wie  inn  Winterfeld  beschreibt,  in  der  Bassstimme  nicht  zu 
finden.  Lasst  man  den  Bass  weg,  so  beginnt  das  Stiick  mit  einer  Pause, 
die  dritte  Geige  setzt  gegen  die  zweite  fehlerhaft  mit  der  TJnterquarte 
ein,  im  9.,  10.  und  13.  Tempus  stockt  die  Bewegung  u.  s.  w^_  Das  ganze 


Stiick  hangt  dann  in  der  Luft  und  endet  mit  dem  Accord  d!    Die  Ver- 

h 

doppelung  M    im  dritten  Tempus  des   Basses,   die   bei  Winterfeld  stent, 

finde  ich  im  Originale  ebenfalls  nicht. 

2)  Der  Kern  der  ersten  drei  Canzonen,  wie  ihn  Gabrieli  selbst  im 
Parte  des  Basso  per  l'organo  andeutet,  moge  bier,  wenigstens  in  de:\ 
Anfangen,  eine  Stelle  finden: 


Canzon  Prima  a  cinque. 
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In  den  vielstimmigen  Canzonen  theilen  sich  audi  wohl  die 
Instrumente  in  Chori  spezzati  und  dialogisiren  chorhaft  gegen 
einander.       „Bei    einer    geringen    Anzalil    von    Stimmen" ,    sagt 
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Winterfeld,  wo  er  von  diesen  Iustrumentalwerken  spricht,1)  ,,tritt 
das  melodische  Wechselspiel  deutlicher  hervor.  Bei  Tonstiicken 
von  acht  Stimmen"  (geschweige  denn,  miissen  wir  beisetzen,  von 
noch  mehreren)  ,,bleibt  ein  melodiscbes  Wechselspiel  einzelner 
Stimmen  kaum  dem  Ohre  noch  vernehmlich,  sobald  alle  dabei 
thatig  sein  sollen;  der  Tonmeister  ist  hier  schon  genbthigt,  bald 
ein  im  Einzelnen  gegliedertes  Tonleben  des  einen  Chores  mit 
dem  andern  wechseln  zu  lassen,  bald  den  einen  als  harmonische 
Masse  dem  andern  entgegenzusetzen."  Das  ist  ganz  genau  die 
Art,  wie  Gabrieli  auch  seine  Vocalsatze  anlegt.  Wie  in  den 
vielstimmigen  Vocalcompositionen  liebt  es  auch  hier  Gabrieli 
durch  Episoden  in  ungeradem  Takte  Mannigfaltigkeit  und  Ab- 
wechslung  in  das  Ganze  zu  bringen ,  er  setzt  aber  auch  wohl 
ganze  Stiicke  gleich  und  hauptsachlich  in  der  Proportio  tripla 
(S/j-Takt):  so  die  11.  nnd  17.  Canzone  (zu  acht  und  zwolf  Stimmen) 
und  jenes  sechszehnstimmige  Ascendit  Deus,  wobei  dann  wiederum 
zur  Abwechslung  der  gerade  Takt  episodisch  oder  in  langeren 
Satzen   dazwischen  tritt. 

Wo  das  Orchester  sich  einem  Singchore  gesellt ,  sind  die 
ihm  zugewiesenen  Zwischenspiele  in  demselben  Style  componirt; 
sie  machen  aber  hier  eine  entschieden  bessere  Wirkung,  weil  sie 
eben  nur  als  Episoden,  als  Uebergange  erscheinen,  wahrend  uns 
die  selbststandigen  Canzonen  und  Sonaten  doch  nur  als  die  Incu- 
nabeln  unserer  grossen  Synphoniewerke  und  in  diesem  Sinne 
als  noch  sehr  befangen  erscheinen  konnen.  Fasst  man  aber  in's 
Auge,  wie  sich  hier  die  Instrumentalmusik  aus  der  alten  Vocal- 
musik  loszuringen  arbeitet,  einstweilen  aber  noch  ganz  an  die 
Formen  der  letzteren  gefesselt  ist,  so  gewinnen  sie  bedeutendes 
Interesse.      Nach    der    Zeit    Weise    soil  jede    Canzone    u.    s.    w. 
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irgend  einen  Kirclienton  reprasentiren;  Gabrieli  schreibt  es  aller- 
diugs  liicht  immer  ausdriicklich  bei,  aber  Valerio  Bona  bezeiclmet 
seine  Orcliestercanzonen  ausdriicklich  mit  ,,primo  tuono,  secondo 
tuono"  (und  gibt  ihnen  ausserdem  nocb  besondere  Namen  La 
Giovanella,  La  Dorinda,  L'Aneria,  La  Pomadella,  La  Troila,  La 
Marcella).  Aber  bei  der  rascben  Bewegung,  den  vielen  Accidentalen, 
der  lebhafteren  Modulation  riittelt  hier  schon  die  moderne  Tona- 
litat  gewaltig  an  den  diatoniscben,  streng  und  eng  gezogenen 
Scbranken  der  Kircbentone;  nicbt  lange  darnacb  sollte  sie  dieselbe 
entscbieden  durcbbrecben. 

Gabrieli  bat  an  seiner  Orgel,  von  seinem  Orcbester  fur  seine 
Vocalsacben  nicht  gerade  wenig  gelernt;  namlicb  seine  farbenreiche 
Harmonie,  seine  oft  wabrbaft  iiberrascbenden  und  docb  so  wohl- 
motivirten  Harnioniewendungen ,  die  Wirkung  gewisser  Accorde, 
die  so  feine  und  sichere  Bebandlung  der  Dissonanz,  die  er  mebr 
im  modernen  Sinne  einzuflihren  weiss,  statt  sie  im  Sinne  der 
alteren  Lebre  wie  Schleichwaare  rascb  einzuscbmuggeln.  Er 
tbeilt  aucb  wohl  den  Stimmen  Tonscbritte  zu,  die  ibm  von  seinen 
Instrumenten  ber  gewobnt  sind,  z.  B.  die  verminderte  Quart, 
und  zwar  mit  wohlerwogener  Absicbt,  wie  er  denn  im  Magnificat 
tertii  toni  das  Wort  ,,lmmilitatem"  damit  eigen  und  geistvoll 
illustrirt  und  in  ab.nlieb.er  Weise  mit  ibr  und  mit  der  ubermassigen 
Quinte  in  dem  secbsstimmigen  Madrigal  Amor  s'e  in  lei  die  in 
Antitbesen  spielende  Textesstelle  ,,puo  far  il  mele  amaro  ed 
addolcir  l'assenzio"  malt.  Wie  man  mit  cbromatiscben  Fort- 
scbreitungen  umgeben  miisse,  weiss  er  auch  scbon  ganz  anders 
als  Cyprian  de  Bore,  der  einstweilen  nocb  mit  dem  Kopfe  durch 
die  Wand  will.  Welcb'  ein  Unterscbied  zwiscben  des  alteren 
Tonsetzers  Calami  sonum  ferentes  und  der  bbcbst  merkwiirdigen 
Episode  Non  confundar  in  aetemum  bei  Gabrieli,  deren  Thema 
aus  der  absteigenden  cbromatiscben  Scala  gebildet  und  deren  Har- 
monie ganz  rein  und  von  frappanter  Wirkung  ist!  In  dieser 
Classe  von  Compositionen  Gabrieli's,  welcbe  man  eigens  als  die 
„cbromatiscben"  bezeicbnen  konnte,  zeigt  er  sicb  mit  den  Ge- 
setzen  des  chromatiscben  Tonsatzes,  welcbe  seine  Vorganger,  ja 
seine  Zeitgenossen  in  ibrem  ratblosen  Herumtappen  kaum  noch 
abnten,  ganz  vertraut  und  im  Klaren.  Wir  finden  Modulationen, 
Accordfolgen,  Ausweicbungen ,  Halbscbliisse,  die  sich  anf  die 
Tonica  einer  fremden  Tonart  bezieben ,  Riickgange  —  Dinge, 
fur  welche  in  den  Kircbentonen,  selbst  beim  liberalsten  Gebraucbe 
der  zufalligen  Erbbbungen  und  Erniedrigungen,  der  Musica  ficta, 
aucb  nicbt  entfernt  die  Eede  sein  konnte.  Fragt  man,  welch' 
ein  Unterscbied  zwiscben  dieser  Musik  Gabrieli's  und  der  modernen 
sei,  so  muss  man  antworten:  keiner.  Gabrieli  erscbeint  darin 
den  gleichzeitigen  Florentine!-  Monodisten  und  ibren  ersten  Nacb- 
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folgern  unendlich  tiberlegen ,  und  sein  wunderbar  ausgebildeter 
Sinn  fiir  Schonheit  und  Wohlklang  bewahrt  ihn  vor  dem  Schick- 
sale,  wie  es  Claudio  Monteverdi,  dem  genialen  Menscben  und 
tief  empiindenden  Kiinstler  zuweilen  gescbab,  Accorde  und  Fort- 
scbreitungen  zu  scbreiben ,  welche  nicht  etwa  nur  die  „pedantiscbe 
Bornirtheit"  der  Zeitgenossen  unleidlich  fand,  sondern  die  beut, 
nacb  mebr  als  zweibundert  Jabren,  nocb  genau  so  unleidlicb  und 
eigentlich  unausfiibrbar  sind.  Diese  unausfiibrbaren  harmonisch- 
cbromatiscben  Studien  sind  in  ibrer  Art  eben  das ,  und  in  ibrer  Art 
wieder  so  interessant,  wiejene  unausfiihrbaren  Canon-  und  Contra- 
punktstudien  aus  derZeit  Josquin's  und  Pierre's  de  la  Eue.  Aufwas 
fur  Monstra  man  je  zuweilen  gerietb,  mbge  man  an  der  Fantasia  enar- 
monica  in  Adriano  Bancbieri's  ,,L'organo  suonarino"  lernen.  Dass  ein 
gutes  Gescbickodervielmehrder  eigene  Genius  den  JobannesGabrieli 
auf  diesen  seblupfrigen  Pfaden ,  wo  Andere  straucbelten  und 
stiirzten,  so  sicber  zum  Ziele  fiibrte,  ist  ibm  sebr  boch  anzurecbnen. 
Selbst  in  seinen  nocb  auf  die  Kirchentone  gebauten  Stiicken 
macbt  er  von  der  Musica  ficta  einen  ganz  besonderen  Gebraucb 
und  wendet  Dinge  und  Tone  an,  die  nicbt  im  offiziellen  Pro- 
gramme des  bergebracbten  Systemes  standen.1)  Jobannes  Gabrieli 
steht  an  der  Grenzscbeide  zweier  Epocben.  Er  erlebte  es  nocb, 
dass  von  Florenz  aus  eine  in  ihren  ganzen  Grundlagen  andere 
Musik,  eine  monodiscbe,  theils  dramatisch-declamatorische,  tbeils 
bravourbaft-verzierte  ihren  Ausgang  nabm. 

Die  Erscbutterung,  welcbe  durcb  das  musikaliscbe  Italien 
ging,  ist  in  ihrer  Art  nur  mit  jener  zu  vergleicben,  welcbe  Europa 
bewegt  batte,  als  der  grosse  Genuese  eine  neue  Welt  voll  neuer 
Wunder  entdeckt  batte.  In  Venedig  drangte  sich  die  neue 
Manier  gleicb  in  die  Kirche,  wo  die  Sucbt  der  Sanger  persbnlich 
zu  glanzen  sofort  in  den  Vordergrund  trat.  Sckon  1614  wurde 
in  Gardano's  Officin  auf  Kosten  Bartolomeo  Magni's  ein  Bucb 
Kirchengesange  gedruckt,  welche  D.  Girolamo  Marinoni  da  Fossem- 
brone,  Musico  della  Serenissima  Signoria  di  Venezia  in  San 
Marco  neu  componirt  hatte  (nuovamente  composti).  Hier  finden 
wir  die  altehrwiirdigen  Kirchenstiicke  des  Assumpta  est,  Gaucleamus, 
Hie  est  vere  Martyr  u.  a.  als  coloraturenreiche  Sologesange,  fast 
konnte  man,  trotz  aller  Befangenheit  von  Form  und  Bebandlungs- 
weise,  sagen:  als  Bravourarien,  voll  Laufe,  Triller  u.  s.  w.  Die 
alten  Ritualmotive  klingen  stellenweise  eben  nocb  an,  die  Be- 
gleitung  ist  ein  einfacher  bezifierter  Bass  zum  Schlusse  ein  Salve 
Begina  als  brillantes  Duett  ftir  Discant  und  Alt  mit  begleitendem 
Generalbass.     Johannes  Gabrieli   muss  in  seinen   letzten  Jabren 


1)  Schone,  sinnreiche  und  eingehende  Ausfuhrungen   dariiber  moge 
man  in  Win  terfeld's  Schrift  nachlesen. 
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noch  etwas  von  diesen  Zeichen  einer  neuen  Zeit  gesehen  haben. 
Er  hatte  vielleicht  zu  viel  massvolle  Besonnenheit,  um  gleieh 
dem  heissbliitigen  Monteverdi  sofort  mit  beiden  Fiissen  in  dieses 
Treiben  hineinzuspringen ;  aber  dass  er  davon  nicbt  unberiihrt 
geblieben,  beweist  jenes  in  seiner  Weise  ausserst  merkwiirdige 
Kyrie  einer  1615  unvollstandig  (obne  Gloria,  Credo  und  Agnus) 
gedruckten  Messe.  Es  ist  ein  lebbaft  figurirtes,  iibrigens  nichts- 
bedeutendes  Solo  fiir  Alt,  nur  dass  Gabrieli  statt  des  blossen 
bezifferten  Basses  eine  vierstimmige  bb'cbst  einfaebe  Instrumental- 
begleitung ,  fast  nur  ausgebaltene  Accorde  beiscbreibt. *)  Die 
Bebandlung  erinnert  entscbieden  an  Marinoni's  Kircbenarien;  es 
ist  aber  auch  wieder,  als  babe  Jemand  ein  Stiick  aus  einem  von 
Johannes  Gabrieli's  Orgelsiitzen  fiir  eine  Siugstimme  eingericbtet 
und  mit  dem  Kirchentexte  ausgestattet,  sogar  der  lebbafte  Lauf 
vor  dem  Schlusse  feblt  nicbt.  Drei  Jahre  vor  Gabrieli's  Tode 
wurde  im  nicbt  zu  fernen  Mantua  Monteverdi's  monodisch-decla- 
matoriscbes  Musikdrama  Orfco  aufgefiihrt;  ha'tte  Gabrieli  langer 
gelebt  (er  starb  scbon  mit  55  Jabren),  so  wurden  wir  seinem 
Namen  vielleicht  auch  unter  den  friihesten  Operncomponisten 
begegnen,  so  gut  wie  sein  ibm  geistesverwandter  Schiiler  Hein- 
rich  Schiitz  die  von  Martin  Opitz  besorgte  deutsche  Ueber- 
setzung  der  ,,Dafne"  Ottaviauo  Binuccini's  in  Musik  setzte.  Heinrich 
Schiitz  hat  seinem  Meister  einen  warmen  Nachruf  gewidmet. 
,,Hatten  die  Griechen",  meint  er,  ,, einen  solchen  Mann  gekannt, 
sie  wurden  ihn  dem  Amphion  vorgezogen  haben;  und  batten 
sich  die  Musen  vermahlen  wollen,  so  wurde  ihn  Melpomene  zum 
Gemahl  gewahlt  haben."  Johannes  ubertrifft  seinen  Obeim  Andreas 
nicht  an  Kraft,  Grbsse,  Tiefe,  edler  Schbnheit  und  "Wurde  — 
wohl  aber  an  Mannigfaltigkeit  der  Bichtungen,  die  er  verfolgte, 
wahrend  der  ernste  Sinn  des  alten  Andreas  eben  auf  Eines  ge- 
richtet  blieb.  Diese  beiden  herrlichen  Meister  bilden  eigentlich 
einen  hellstrahlenden  Doppelstern  und  sollten  immer  mit  einander 
genannt  werden. 

Durch  den  Mitschiiler  Johannes  Gabrieli's,  Hans  Leo  Hasler, 
wie  durch  Heinrich  Schiitz,  dann  aber  auch  durch  den  bestan- 
digen  Verkehr  des  reichen  und  kunstfreundlichen  Hauses  der 
Fugger  mit  Venedig  und  den  Venezianischen  Tonmeistern  wurdo 
der  Einfluss  der  Venezianischen  Musikweise  in  Deutschland  ein 
iiberaus  grosser.     Kaum  einer    der  deutschen  Tonsetzer  aus  dem 


1)  Dass,  trotz  des  beigesetzten  Textes,  Instrumentalparte  gemeint 
sind,  vermuthet  Winterfeld,  und  sicher  richtig :  die  ganze  Factnr  lasst  es 
zweifellos  erkennen.  Dass  in  gewissen  Motetten  Gabrieli's  der  tiefste 
und  fiir  Menschenstimmen  allzutiefe  Basspart  bestimmt  war  von  Contra- 
bassen  gespielt  zu  werden,  ist  gleichfalls  eine  beachtenswerthe  Vermuthung 
Winterfeld's. 
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letzten  Drittel  des  16.  und  den  Anfangszeiten  des  17.  Jahr- 
hunderts  ist  davon  unberiihrt  geblieben.  Dazu  kommt  noch, 
dass  italienische  Meister  aus  dieser  Schule  (die  sich  nicht  auf 
die  Inselstadt  Venedig  beschrankte ,  sondern  aucb  im  oberen 
Italien  ausbreitete  und  sich  also  dem  ,,rbmischen  Musikstyle"  auf 
seinem  Wege  nacli  Deutscbland  gleichsam  quer  in  den  Weg  legte) 
nacb  Deutscbland  berufen  wurden,  wie  der  Cremonese  Tiburzio 
Massaini  (gebildet  in  Piacenza,  dann  bei  S.  Maria  del  Popolo 
in  Rom,  seit  dem  Jahre  1580  am  Hofe  Rudolph  II.  in  Prag) 
wie  Giulio  Bello  da  Longiano  (von  dem  die  Decanalkirche 
in  Kuttenberg  ungedruckte  achtstimmige  Messen  im  Venezianischen 
Styl  besitzt),  Camillo  Zanotti  von  Cesena,  1589  Vicecapell- 
meister  Rudolph  II.,  Alessandro  Orologio  (Horologius),  der 
1612  zur  Zeit  des  Todes  des  kunstliebenden  Kaisers  die  Capelle 
als  Vicecapellmeister  leitete.1)  Wir  kbnnen  den  nach  Deutsch- 
land  verpflanzten  triebkraftigen  Absenker  Venezianischer  Kunst 
hier  nicht  einschieben  und  mussen  diese  ganze  merkwiirdige  und 
einflussreiche  Gruppe  deutscher  Tonsetzer  einer  spateren  Betrachtung 
vorbehalten.  Der  Verkehr  mit  Venedig  hbrte  nicht  auf;  ein 
richtiger  Bbhme  Namens  Georg  Kropacz  (zu  deutsch  Spreng- 
wedel)  gab  1578  Messen  unter  dem  pomphaften  Titel  heraus: 
,,Miss.  quinq.  voc.  juxta  decachordi  modos,  dorii  scilicet  hypodorii 
et  lydii  accurate  compositae".2) 

Kehren  wir  zu  den  Nachfolgern  Andrea  Gabrieli's  zuriick, 
die  in  Venedig  blieben,  so  begegnen  wir  den  tuchtigen  Orgel- 
meistern  Vincenzo  Bell'haver  oder  Bellaver  (seit  1586 
Organist  bei  S.  Marco,  auch  als  Madrigalist  sehr  thatig),  Giu- 
seppe Guammi  aus  Lucca  (eine  Zeit  lang  in  Mitnchen,  dann 
als  Nachfolger  Bell'haver's  in  S.  Marco,  von  Zarlino  als  ,,Suo- 
nator  d'organi  suavissimo"  gepriesen),  Francesco  Guammi, 
dessen  Bruder  (Capellmeister  von  S.  Marcellin  in  Venedig), 
Paolo  Giusto  genannt  da  Castello  (seit  1595  Organist  der 
zweiten  Marcusorgel),  Giambattista  Califano,  um  1580  Organist 
der  Kirche  de  Tolentini  in  Venedig.  Bedeutender  als  die  vor- 
genannten   sind:    Baldassare  Donati  (1590  Capellmeister    von 


1)  Von  Massaini  enthalt  auch  das  Florilegium  Portense  einige  achtbare 
Arbeiten  (I.  89  Hymnum  Cantate;  I.  66  Tulerimt  Dominum,  beide  acht- 
stimmig),  von  Giul.  Bello  (II.  68  Cibavit  nos,  zu  acht  Stimmen;  II.  131 
Audivi  vocem,  sechsstimmig),  von  Orologio  (I.  33  Cantate  Domino  can- 
ticum  novum,  achtstimmig).  Die  Capellmeisterstelle  in  Rudolph's  Capelle 
war  1612  unbesetzt.  Alessandro  Orologio  bezog  als  Vicecapellmeister 
seit  April  1603  monatlich  30  Gulden,  jahrlich  als  Kleidergeld  20  Gulden, 
Neujahrgeld  30  Gulden,  Hauszins  70  Gulden  (s.  Aula  Rudolphi  etc.). 

2)  Jener  G.  Cropacius,  von  dem  1548  Messen  zu  fiinf  Stimmen  in 
Venedig  gedruckt  worden  sein  sollen,  ist  derselbe  Kropacz;  das  Werk 
wird  zwar  bei  Draudius  erwahnt,  hat  sich  aber  bis  jetzt  nirgends  auf- 
treiben  lassen.    K. 
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S.  Marco,  st.  1603),  Componist  einer  grossen  Menge  von  Villoten 
und  Madrigalen,  anmutbig,  geistspriihend  —  und  Giovanni  Croce 
(genannt  il  Chi  ozzotto,  Priester  bei  S.  Maria  Formosa  in  Venedig, 
seit  1603  nach  Donati's  Tode  Capellmeister  von  S.  Marco,  st.  1609), 
einer  der  edelsten  Meister  der  Venezianischen  Schule.  Seine 
vierstimmigen  Motetten  sind  so  fein  und  solid  durchgebildet,  wie 
seine  acbtstimmigen  reich  und  stattlick. l)  Er  erscheint  fast  wie 
eine  zwischen  Andrea  und  Johannes  Gabrieli  erne  Art  Mittel- 
stellung  einnehmende  kiinstlerische  Individualitat.  (Man  moge 
seine  beiden  grossen  acbtstimmigen  Stiicke  im  Florilegium  Portense 
einsehen:  den  150.  Psalm  Laudate  Dominum,  der  etwas  von  dem 
brillanten,  feurig  belebten  Zuge  ahnlicber  Werke  des  jiingeren 
Gabrieli  hat,  und  den  eher  der  Weise  Andrea's  zugewendeten  Ge- 
sang  0  viri  Galilaei.)  Und  dieser  wahrhaft,  edle,  liebenswiirdige 
Kirchencomponist  hat  es  gleichwohl  nicht  verschmaht  in  seinen 
sogenannten  ,,Triacca  musicale"  (1597)  Stiicke  vom  komischesten 
Humor  zu  componiren,  vier-,  fiinf-,  sechs-  und  siebenstimmig:  II 
gioco  delV  occa,  La  canzonetta  de  bambini  u.  a.,  auch  einen  Wett- 
streit  zwischen  Kukuk  und  Nachtigal,  wobei  der  Papagei  den 
Richterspruch  fallt.  Es  war  die  Zeit,  wo  Orazio  Vecchi  mit 
seinem  ,,Amfiparnasso",  Adriano  Bauchieri  mit  seinem  Carne- 
valsstiick  fiir  den  Giovedi  grasso  vor  die  Welt  trat.  Das  Streben, 
die  Musik  zur  Tragerin  des  Komischen  zu  machen,  ist  hbchst 
bemerkenswerth:  die  Anfange  dazu  finden  sich  schon  unter  den 
Frottole,  wie  denn  iiberhaupt  diese  in  den  Musikgeschichten 
insgemein  mit  einigen  verachtlichen  Worten  kurz  bei  Seite  ge- 
schobene  Sammlung  fiir  das  Verstandniss  der  alteren  italienischen 
Musik   ausserst  wichtig  ist. 

Orazio  Vecchi  von  Modena,  Canonicus  in  Coreggio 
(1551  — 1604),  Schiiler  eines  Monches  Salvatore  Essenga  in  Mo- 
dena, ein  grundgelehrter  Mann,  Dichter,  Musiker,  Capellmeister 
des  Herzogs  von  Modena,  war  eigentlich  Kirchencomponist.  Seine 
achtstimmige  Messe  In  resurrectione  Domini2)  darf  als  Muster- 
werk  des  Kirchenstyles  gelten ,  seine  vierstimmigen  Motetten 
lassen  den  trefflich  in  Venezianischer  Weise  geschulten  Tonsetzer 
erkennen.  Anscheinend  ganz  dem  strengen,  massvollen  Kirchen- 
style  gehorig,  zeigen  sie    dem  naher  Fox-schenden    einzelne   sehr 

1)  Von  Croce  findet  man  in  Proske's  „Musica  divina"  eine  Anzahl 
schoner  vierstimmiger  Motetten  Nr.  32,  52,  56,  138,  173,  174,  175,  176. 
Kiesewetter's  Sammlung  besitzt  von  Croce  die  bedeutenden  Werke :  Laudate 
pueri  (neunstimmig),  Miserere  (sechsstimmig),  Benedicta  sit  sancta  Trini- 
tas  (fiinfstimmig),  Buccinate  in  neomeniis  und  Incipite  Domino  (beide 
achtstimmig).  Anziehende  biographische  Notizen  bei  Caffi  1.  Band 
S.  200—206. 

2)  Missae  senis  et  octonis  vocibus  ex  celeberrimis  Autoribus,  Horatio 
Vecchio  aliisque  collectae  (Antwerpen,  Phalesius  1612). 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.   IIL  36 
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geistreich  gedachte,  anziehende,  aber  ganz  seltsam  dramatisch- 
maleriscbe  Ziige.  Wenn  in  der  Motette  Euge  serve  bone  der 
Ruf  an  den  ,,treuen  Knecht"  ,,Er  moge  eingehen  zur  Freude 
seines  Herrn"  dreimal  in  stets  gleicher  Weise  in  markirtem 
Rhythmus  ertont,  so  hat  das  etwas  eigenthiimlich  feierlicb  und 
froh  Anregendes.  Seltsamer  ist  es  schon,  wenn  in  der  Motette 
Velociter  exaudi  me1)  Vecchi  nacb  dem  langst  bis  auf  den  Namen 
vergessenen  Ochetus  greift,  um  die  Worte  ,,defecit  spiritus  meus" 
von  den  Stimmen  gleichsam  stotternd  und  scliluchzend  vortragen 
zu  lassen.  Geradezu  bedenklich  wird  die  Saclie,  wenn  in  der 
achtstimmigen  brillanten  Motette  Surgite  popitlfi)  die  Worte  ,,clamate 
per  montes"  dem  Componisten  Anlass  werden,  den  Bass  wie 
von  den  steilen  Felsabhangen  eines  hohen  Berges  berunter-  und 
in  die  Tiefe  zu  werfen,3)  und  wenn  er  den  Worten  ,,in  tympanis 
laetitiae"  zu  Liebe  mit  den  Stimmen  nach  Herzenslust  paukt. 
Aus  dem  Manne,  dessen  ,,Gediegenheit,  edit  kircblicben  Ausdruck 
und  treues  Festhalten  am  reinen  Kircbenstyle"  Proske  belobt, 
guckt  in  solcben  Ziigen  ein  tief  in  seinem  Innern  sitzender 
,,cui-ioser  Kautz"  beraus,  und  anderwarts  tritt  dieser  neckische 
Damon,  wo  er  sicb  nicbt  um  der  Kircbe  willen  geniren  muss, 
offen  zu  Tage.  So  wird  denn  Orazio  Vecchi  nicbt  um  seiner 
trefflicken  Kirchenstiicke,  sondern  um  seines  Amfipamasso  willen 
genannt.  Freilich  citiren  die  Scribenten  dieses  Werk  insgemein 
nur,  um  sich  dariiber,  wie  Arteaga,  asthetisch  zu  erbossen.  Ein 
Combdiendialog  in  lauter  fiinfstimmigen  Madrigalen!  Man  war 
aber  dergleichen  in  Italien  von  den  Gotteraufziigen  bei  fiirst- 
lichen  Hochzeiten  her  vollig  gewohnt.  Erschienen  Venus  und 
Amor  (wie  bei  dem  Hochzeitsfeste  Francesco's  de  Medicis  mit 
Giovanna  d' Austria  1566)  begleitet  von  den  Gestalten  der  Hoff- 
nung,  der  Frohlichkeit  u.  s.  w.,  wie  es  nur  ein  Correggio  oder 
Tizian  hatte  malen  mogen,  und  sang  nun  ein  achtstimmiger 
Chor  die  Rede  der  hold  en  Gottin  und  antwortete  ein  funf- 
stimmiger  im  Namen  Amors:  so  waren  es  eigentlich  gar  nicht 
die  Gbtter  selbst,  die  da  sangen,  sondern  das  Kunstwerk,  das 
lebendig  gewordene  Gemalde  hatte  Stimme  bekommen  und  sang. 
Wie  Johannes  Gabrieli   sein   schaferliches  Liebespaar  zehnstimmig 


1)  Beide  Motetten  in  seinen   1590  bei  Angelo  Gardano  in  Venedig 
gedruckten  Motecta  Horatii  Vecchii  Mutinensis,  Canonici  Corigiensis. 

2)  im  Florilegium  Portense  II.  101. 

3)  Die  Stelle  ist   so  seltsam,   dass  ich  mir  nicht  versagen  kann  sie 
herzusetzen : 


afeEET=E|EE^Ef=fa 


Die  Yeuezianische  Musikschule  und  ihre  Auslaufer.  563 

dialogisiren  lasst,  haben  wir  vorhin  erwahnt.  Von  da  aus  waren 
nicht  allzuviele  Scbritte,  um  auf  den  Weg  zu  kommen,  den 
Orazio  Veccbi  einscblug,  obwohl  der  Einfall,  wie  er  dasteht, 
doch  immer  hochst  seltsam  originell  bleibt.  Veccbi  versucbte 
es  namlich  die  Cominedia  dell'  arte  mit  dem  noblen  Madrigalstyl 
in  Verbindung  zu  setzen,  und  so  entstand  genannter  Amfipar- 
nasso,  Commedia  harmonica,  ein  Werk,  das  1594  zu  Modena 
aufgefiihrt  wurde.  Orazio  Vecchi  hat  eine  merkwiirdige  Samm- 
lung  von  Madrigalen  geschaffen,  welcber  er  den  Titel  gab  ,,Le 
veglie  di  Siena  ovvero  i  varij  bumori  della  musica  moderna  a  3, 
4,  5,  e  6  voci".  Das  Werk  wurde  1604  in  Venedig,  und  unter 
dem  Titel  ,,Noctes  ludicrae"  1605  in  Niirnberg,  und  1614  sogar 
in  Gera  in  einer  von  Peter  Negander  besorgten  deutschen  Ueber- 
setzung  gedruckt.  Es  darf  als  bemerkenswerthes  Zeicben  gelten, 
wie  sebr  die  Musik  jetzt  endlicb  danacb  rang,  ganz  bestimmter 
Ausdruck  des  wechselnden  Affectes  zu  werden,  die  dramatische 
Biibne  scbwebte  ihr  bereits,  wenn  aucb  einstweilen  in  noch 
scbwankenden  Umrissen,  vor.  In  diesen  ,,Huinoren"  begegnen 
wir  einer  grossen  Zahl  eigenthiimlicher  Cbaraktere:  ,,1'umor  grave, 
allegro,  universale,  misto,  licencioso,  dolente,  lusinghiero,  gentile, 
affettuoso ,  perfidioso,  sincero,  svegghiato,  balzano  —  und  so 
weiter.1)  Der  Gedanke  lag  nabe  genug,  diese  sogenannten  Humore 
mit  einer  dramatischen  Handlung  in  Verbindung  und  in  Musik 
zu  setzen.  Daher  denn  jene  vielbesprochene  Sonderbarkeit,  dass 
die  Personen  des  Amfiparnasso  von  Pantomimen  in  zukommlicher 
Maske  auf  der  Biibne  agirt  wurden,  wabrend  ein  Sangerchor  in 
funfstimmigen  Madrigalen  absang  was  sie  zu  sprecben  batten  — 
gewissermassen  ein  Seitenstiick  zu  jenem  bekannten  Gesellschafts- 
spiele,  wo  einer  redet,  der  anclere  dazu  agirt.  Das  geht  nun 
so  weit,  dass  sogar  beim  Prolog,  wo  doch  ganz  einfach  der  Chor 
hatte  auf  die  Biibne  treten  und  seine  Parentation  an  das  Publicum 
singen  konnen ,  laut  Holzscbnittvignette  ein  Gentiluomo  (Lelio) 
in  Venezianischer  Tracht  sich  allein  hinstellte,  wabrend  fiinf 
Stimmen  anfingen:  ,,benche  siat  usi ,  o  spettatori  illustri,  solo 
di  rimirar  tragici  aspetti"  u.  s.  w.  Das  ist  sicher  hbchst  ver- 
kehrt,  aber  es  ist  in  der  grundsatzlichen  Verkehrtbeit  des 
Ganzen  doch  Sinn,  Methode  und  sogar  Geist.  Die  Madrigal- 
form  ist  der  eigenthtimlichen  Aufgabe  doch  ganz  eigenthiimlich 
angepasst;  Orazio  bringt  durch  Alterniren  der  Stimmen ,  je 
zwei,  je  drei,  auch  wohl  einzeln,  doch  eine  Art  von  Dialog 
heraus ,    wenn     auch    nur    andeutungsweise,    fluctuirend    und    in- 


1)  Vecchi  erzahlt  in  der  Vorrede,  dass  er  da-fur  lange  Zeit  Studien 
gemacht:  „per  quanto  m'e  stato  con  lungo  studio  possibile  a  verisimile 
fabricati  (umori)"  u.  s.  w. 

36* 
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einandergreifend.     Der  Prolog  ist  mit  gutem  Verstandnisse  nieist 

nur  syllabiscb    und   einfach  Note   gegen  Note   gesetzt,    bei    dem 

letzten,  auffordernden  ,,Ascoltate"   treten  die  Stimmen  wecliselnd 

und  nacheinander   die  Aufforderung  wiederbolend  ein.    Bedeuten- 

der  nocb  ist,   dass  Orazio   nacb  wecbselnder  Cbarakteristik  strebt, 

ja  nacb  entscbieden  komiscben  Effekten.    Scbiesst  er  bei  diesen 

zuweilen  liber  das  Ziel,  wie  gleich  in  der  ersten  Scene,  wo  der 

gellende   Ruf  Pantalon's   und  Pierulin's    ,,Hortensia!   Hortensia!! 

Hortenenenenensia !!!"   dadurcb  carikirt  wird,   dass  es  (absicbtlicb) 

in  rascben   Quintparallelen  auf-  und  abgebt,   so   geratb   ibm  An- 

deres    iiberrascbend    gut,    wie   die    Judenscene,    oder    die    Scene 

zwiscben  dem  spanischen    Capitano  und   seinem  bergamaskiscben 

Bedienten.      Und  so  mag    man  es    gelten    lassen,    wenn   Orazio's 

Grabscbrift    von    ibm    rubrnt:     ,,qui    harmoniam    primus    comicae 

facultati    conjunxit",    wiewobl    im  Namen    von    Croce's    „Triacca 

musicale"   docb  wohl  Einspracbe  zu  erbeben  ware.      Unrecbt  ist 

es  jedenfalls,  den  Amfiparnasso  veracbtlicb  als  ,,absurdeErfindung" 

kurz  und  gut  bei  S'eite   zu   werf'en.     Die   gewablte    Form   findet 

zum  Tbeile  ibre  Entschuldigung  darin,    dass  das  fur  die  wirklicbe 

Oper    unentbebrlicbe    Orcbester    damals    in    der    entsprecbenden 

Weise  (das    beisst    nicbt    blosse  Accorde    auf   einem  Grundbasse 

anscblagend,   wie   eben  damals  in  Aufnabme  kam,  sondern  selbst- 

bedeutend  eingreifend,   wie  z.  B.  bei  Mozart  u.  s.  w.)  nocb  nicht 

zur   Verfugung  stand  und    dem  Orazio   ofFenbar   abnungsvoll  und 

dunkel  ein    analoger  musikaliscber    Effekt   vorscbwebte,    den    er 

denn   durcb   belebte  Polypbonie    singender  Stimmen   zu   ersetzeu 

strebt,   die  Trockenbeit    selbst    aucb    von  Solovortragen    wie    die 

der  damaligen  Florentiner  Gesanggrbssen,  einer  Signora  Arcbilei, 

des  Signor  Galfreducci,  wobl  fiihlend,  ohne  zur  Zeit  eine  andere 

Abbilfe    zu    wissen.     Wenn    iibrigens  Veccbi   1605  hocbbetagt 

Btarb,   so  ist  der  Amfiparnasso  jedenfalls   ein  Werk  seines  spaten 

Alters,  und  die  Friscbe  vieler  Ziige  verdient  dann  doppelte  An- 

erkennung.      Der    Componist    (auch    Textdicbter?)    tbat    sicb    auf 

sein  Werk  in   der  Tbat  etwas   zu   Gute.     In  der  Vorrede   riibmt 

er:    seine    Combdie    sei  nicbt    bios    gemacbt  Lacben    zu  erregen, 

kein  leerer  Zeitvertreib  (passatempo  buffonesco),  sondern,    was  die 

bessere    Combdie  immer  sein   sollte,   ein  Spiegel  des  menscblicben 

Lebens    (speccbio    dell'    bumana    vita).      Er    habe    das  Niitzlicbe 

(l'utile)  nicbt    weniger    im  Sinne    als    das  Lacben    (il  riso).     Mit 

Denkspriicben    sei    er    sebr    sparsam    gewesen ,    weil    die    wabre 

Combdie  weit  mebr  auf  Darstellung  des  Affectes  ausgeben  miisse.1) 


1)  Die  bemerkenswertbe  Stelle  lautet  im  Originale:  —  „dovend'  io 
dirizzare  il  Canto  piu  tosto  all'  affetto  che  alia  moralita  mi  e  convenuto 
usare  gran  risparmio  di  sentenze."  Man  moge  sich  der  analogen  Stellen 
in  Diderot's  bekanntem  Dialog  „Rameau's  Neffe"  erinnern. 


Die  Venezianische  Musikschule  und  ihre  Auslaufer.  565 

Vecchi  vergleicht    seine  Behandlung   des    Ganzen   mit   dem  Ver- 
f'ahren  eines  Malers,    der    gewisse  Hauptfiguren    in    den  Vorder- 
grund  stellt,  und  hinter  sie  andere  nur  theilweise  sichtbar  werdende. 
Sein    Werk    bezeichnet    er    als    ,,Accopiamento  di  Comedia  e  di 
Musica,    non  piu    stato    fatto,    ch'io    sappia,    d'altro,   e  forse  non 
imaginato".     Es  scbeint,   dass   er  mit  Anspielung  auf  den  doppel- 
gipfeligen    Parnass    (Poesie     und    Musik    sind    bier    die    beiden 
Gipfel)    far  seine    „neue    Erfindung"   (questa    mia,  mi   sia    lecito 
di  dire,  nova    invenzione)    den    Titel  Amfiparnasso    wahlte.     Der 
Text    ist   eine    eigentlicb    nur    sebr    locker    zusammenhangende, 
zum    Theil    von    ganz    fremdartigen    Episoden    (,,con    invenzioni 
o   personaggi    troppo    ridicoli",    wie   Sansovino  von    der  Comodie 
seiner    Zeit    sagt)    unterbrocbene  Handlung,    in  welcber    die    be- 
kannten    Masken    der    ,,Commedia    dell'    Arte"    auftreten,    auch 
die    Dialektmiscbungen    angewendet    sind,    an    denen    sich    seit 
Burcbiello's     und    Angelo     Beolco's     Zeiten     die    Zuschauer    so 
sehr    ergotzten.     Die    edeln    Liebespaare    sprecben     das    reinste 
Toscanisch    im    blumigsteu    Guarini'scben     Styl,    Pantalon,     der 
Doctor  und  Pierulin  den  weichen  aber  gemeinen  Venezianischen 
Dialekt,    der  prableriscbe   Capitan  das    volltonige    Spanisch,    sein 
Diener  Zane  die  monstrose  Bergamasker  Mundart.    Die  Personen 
sind:   Pantalone,  veccbio ;  Pedrolin,    suo   servo;   Hortensia, 
Cortigiana;   Lelio,    giovane  inamorato;    Nisa,    amata  di  Lelio; 
il  dottore  Graziano;  Lucio,  giovane  inamorato  d'Isabella;   Capitan 
Cardon,  Spagnuolo;  Zane,  Bergamasco;  Isabella  giovane  ina- 
morata   di    Lucio;     Frulla,     Servo     di    Lucio;    Francatrippa, 
servo    di  Pantalone;   Hebrei   in  Casa.     Die  Holzscbnitte  zeigen 
die  Personen    in    den    bekannten    Masken;    Pedrolin    tragt    aucb 
schon  den  bekannten  Pierrotanzug.     Die  erste  Scene  des  ersten 
Aktes  exponirt    sich    mit    einem    Dialog    zwischen  Pantalon    und 
Pierulin,   den  jener  aus  der  Kiiche,  wo  sicb  der  gefrassige  Knecht 
eben  uber  gebratene  Hiihner  bergemacbt  bat,   herbeizankt,   damit 
er  Hortensia,   ein  Fraulein,  wie  es  deren  damals  in  Venedig  sebr 
viele  gab,  auf   den  Balkon   berausrufe.     Die  ,,Benemerita"  (wie 
einmal    der    Venezianische    Senat    artiger    Weise    diese    Damen 
nannte)  lasst  sich  gegen  den  ,,kindischen  Alten"  sehr  tugendlich 
und  erztirnt  an:   ,,wofiir  er  sie  denn  halte!?"   —  Folgender  Auf- 
tritt:     feine    Hoflichkeits-    und  Liebesscene    zwischen    Nisa    und 
Lelio,  der,  ihrer  Neigung  noch  ungewiss,  von  der  sproden  Schonen 
eine  Narzisse  erhalt,  zum  Zeichen    ,,che  sol  io  sono  amante  del 
mio,   qual  dite  voi,   divin  viso".    Lelio  warnt  sie  vor  dem  traurigen 
Loose  des  mythologischen  Narziss:  ,,amate  altrui,  che  amor  proprio 
e  morte".     Pantalon  erscheint  wieder   mit   dem  Doctor,    dem  er 
seine    Tochter    zur    Frau    zu    geben    verspricht.      Plotzlich    geht 
Alles  im  hohen  Style:  Lucio    voll  Eifersuchtj    ob  Isabella   nicht 
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etwa  den  Spanier  Cardon  Hebe,  will  sich  in  einen  Felsenabgrund 
stiirzen.  Mit  Miihe  halten  ihn  zwei  (stumme)  Personen  zuriick. 
Capitan  Cardon  nahert  sich  Isabellen  wirklich  als  entschiedener 
Bewerber,  er  befiehlt  seinem  Zane  an  Isabella's  Thiire  zu  pochen 
und  fur  ihn  bei  der  Dame  Gehbr  zu  erbitten.  Spanischer  und 
Bergamasker  Dialog  —  wechselseitige ,  von  Seite  Zane's  halb 
absichtliche  Missverstandnisse.  Zane  fiirchtet  fur  seinen  Riicken; 
der  Capitan  beruhigt  ihn:  ,,er  sei  im  Stande  mit  diesem  Degen 
tausend  Menschen  zu  tbdten".  Voll  Freude  bemerkt  Zane,  die 
Thiire  offne  sich  ohnedies  und  Isabella  komme,  worauf  ihn  der 
Capitan  auf  die  Frage,  ob  er  noch  etwas  zu  befehlen  habe,  eilig 
mit  den  Worten  wegschickt:  ,,nada,  nada  my  Zanigos,  va  con 
Dios,  va  con  Dios",  letztere  hbchst  merkwiirdiger  Weise  in  dem 
raschen  Parlando  kleiner  Noten  des  spateren  Buffostyles  und  in 
der  oft  wiederholten  sogenannten  Bettelcadenz ,  plbtzlich  bei 
Isabella's  Auftreten  abbrechend  ■ —  es  ist  wie  eine  Ahnung  Rossini- 
scher  Buffonerieen.  Isabella  erscheint  und  spielt  die  Eifersiichtige : 
„un  ultra  dama",  sagt  sie,  ,,v'ha  tolto  il  core,  ah  tiranno,  ah 
crudele,  che  mi  giov'esser  fedele?"  Vergebens  versichert  der 
Capitan  seine  Unschuld.  Sie  beruhigt  ihn:  es  sei  nur  Scherz 
gewesen;  er  aber  verbietet  sich  ,,estas  burlas,  porque  poco  ha 
faltado,  que  no  soy  de  dolor  morto".  Sie  erwidert:  ,,s'agl'  archi- 
bugi  et  a  le  colubrine,  siet'  uso  a  far  gran  core,  perche  temete  poi 
scherzi  d'amore?"  Er  fragt  nun,  wem  ihre  Stirne,  Augen,  Ohren 
u.  s.  w.  gehbren;  sie  antwortet  jedesmal:  ,,del  Capitan  Cardon" 
(der  Einfall  ist  aus  dem  Pecorone  Nov.  7,  1  entlehnt).  Das 
Dialogisirende  tritt  bier  in  der  Musik  besonders  deutlich  hervor. 
Kaum  ist  der  edle  Hidalgo  abgezogen,  als  die  Sache  abermals 
unvermuthet  eine  tragische  Wendung  nimmt.  Isabella,  die  eben 
erst  so  guter  Laune  gewesen,  zieht  einen  Dolch  und  will  sich 
aus  Liebesgram  um  Lucio  erstechen:  ,,chiaro  vedrai,  ch'io  vissi 
a  te  fedele".  Lucio's  Diener  Frulla  halt  sie  zuriick  und  beruhigt 
sie  iiber  Lucio's  Schicksal:  er  hat  sich  allerdings  in  einen  Ab- 
grund  stiirzen  wollen ;  aber  Hirten,  die  in  der  Nahe  waren  und 
seine  Klagen  hbrten,  kamen  zu  rechter  Zeit  dazu  u.  s.  w.  Isabella 
aussert  ihr  Gliick.  Natiirlich  ist  ihr  Verzweiflungsmadrigal  hoch- 
pathetisch  —  Vecchi  declamirt  es  ganz  trefflich ,  wie  es  der 
leidenschaftliche  Moment  gebietet.  In  der  folgenden  Scene  gibt 
Pantalon  seinem  Diener  Francatrippa  den  Auftrag,  zur  Hochzeit 
seiner  Tochter  mit  dem  Doctor  Graziano  die  Verwandten  des 
letzteren  einzuladen.  Der  Doctor  selbst  kommt  dazu  mit  einer 
Laute  in  der  Hand  (Francatrippa  nennt  sie  verachtlich  ,,Zambaiu"). 
Pantalon  begriisst  ihn  „bon  zorno  caro  zenero"  und  bittet,  er 
mbge  ein  ,,Madrigaletin"  singen,  wozu  Francatrippa  die  Braut 
auf  den  Balcon  herausholen  muss.    Der  Doctor  singt  ein  Madrigal 
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von  Cyprian  de  Rore,  dessen  hochst  sentimentaler  Text  „o  che 
rosetta  cara  zentil"  sich  im  Munde  des  Sangers  zur  burlesken 
Komik  parodistisch  verdreht,  der  beibehaltenen  Oberstimme  Cyprian's 
gibt  Veccbi  drei  neue  Begleitungsstimmen. 

Die  nachste  Scene  ist  das  Effektstiick  des  Ganzen.  Franca- 
trippa  soil  einen  Diamant  verpfanden  und  pocht  an  die  Thttre 
eines  Judenhauses  (man  moge  sich  der  betreffenden  bimmelhoben 
Hauser  in  Venedig  erinnern),  wo  die  Judenscbaft  eben  den  Sabbat 
feiert,  und  in  fingirtem  Hebraisch  singt:  ,,abi,  Baruchai,  Badanai, 
Merdochai"  u.  s.  w.  Francatrippa  hbrt  nicht  auf  zu  pocben  und 
ruft  nacb  einem  Messir  Aron;  die  Singenden  senden  ihrerseits 
einen  Diener  Samuel  berab,  zu  seben  was  es  gibt.  ,,Adonai", 
ruft  der  Mescbores  verwundert,  ,,che  l'e  lo  Goi,  cbe  venut  con 
lo  mascogn,  cbe  vuol  lo  parachem".  Es  kann  nicht  sein:  ,,1'sabba 
e  ch'  a  non  podem".  Die  Musik  zu  dieser  Episode  ist  wirklich 
hochkomisch.  Mit  ubersprudelndem  Muthwillen  parodirt  Vecchi 
im  Chorgesange  der  Juden  die  Intonationen  und  Melodieen  der 
Synagoge,  bei  den  Worten  „calamala  barachot"  wird  das  Durch- 
einandersingen  ein  wahres  Charivari,  dabei  ist  es  ein  Meister- 
stiick  an  Tonsatz.1)  Hart  hinter  diesem  tollen  Spass  kommt  eine 
sentimentale  Liebesscene  zwischen  Lucio  und  Isabella.  Sie  meint 
erst  seinen  Schatten  zu  sehen:  ,,sei  Lucio  od  ombra?".  Er  lebt, 
er  liebt  sie ,  wechselseitige  Versicherungen  der  Treue.  Lelio 
kommt  binzu  und  ruft  Alle  herbei,  als  er  Lucio's  Gliick  erfahrt. 
Lucio  stellt  Isabella  als  seine  Braut  vor  —  es  werden  Gliick- 
wiinsche  und  Hochzeitsgeschenke  gespendet:  Nisa  schenkt  ein 
Hundchen  ,,questo  cagnuol  vi  dono,  accio  serbate  a  Lucio  fedelta", 
Lelio  scbenkt  eine  Eose  mit  der  artigen  Wendung  ,,ch'  al  volto 
vi  somiglia" ;  der  Spanier  zeigt  sich  grossartig  generos:  ,,tres  mil 
maravedis"  (eine  ganz  kleine  Miinze)  ,,toma  o  dama  hermosa,  y 
de  mi  Lucio  esposa".  An  seine  Liebe  denkt  er  nicht  mehr. 
Isabella  dankt  Allen,  und  Lucio  —  das  heisst  funfstimmiger 
Gesang    in  seinem  Namen  —  schliesst  mit  den  Worten: 

entriamo   hor  tutti  in  casa 

(zu   den  Zuschauern) 

e  voi   cortesi  ed  illustri  spettatori 
ci  date    veramente 

piacevol    segno,   che  vi   sia  piacciuta 
questa    favola  nostra,  poi  che  s'ode 
grand'    applauso,  voci  di  lode. 


1)  Der  officielle  Aesthetiker  Arteaga  nimmt  an   dieser  Scene  ganz 


besonderes  Aergerniss. 
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Solche  lobpreisende  Stimmen  scheinen  in  der  That  nicht  ge- 
fehlt  zu  liaben,  aber  der  Amfipai-nasso  verfehlte  auch  nicht  Tadel 
und  Bedenken  zu  eiTegen,  wie  Vecchi  selbst  in  der  Vorrede 
seiner  Veglie  di  Siena  erzahlt.  Man  missbilligte  die  Vermischung 
ernster  und  komischer  Musik.1)  Aber  einen  lebhaften  Bewunderer 
fand  er  an  Adriano  Banchieri,  der  nicht  allein  1603  ein 
,, Studio  dilettevole  a  tre  voci  nuovamente  con  vaghi  argonienti 
e  spassevoli  intermedii  fiorito  dall'  Amfiparnasso,  commedia  musi- 
cale  del  Orazio  Vecchi"  herausgab,  sondern  auch  in  einer  ,,Prudenza 
giovenile,  Commedia,  parte  superiore  alia  bastarda"  (Mailand 
1607)  und  in  einer  ,,Pazzia  senile,  raggionamenti  vaghi  e  dillete- 
voli"  (Coin  1601)  den  Amfiparnass  geradezu  nachahmte,  ihn  aber 
in  einem  (freilich  ausdriicklich  fur  den  Carneval  bestimmten) 
Werke  noch  weit  iiberbot,  dessen  Titel  umstandlich  also  lautet: 
,,Festino  nella  sera  del  giovedi  grasso  avanti  cena,  genio  (?)  al 
terzo  libro  madrigalesco  con  cinque  voci  et  opera  a  diverse  diciotte- 
sima  di  Adriano  Banchieri  Bolognese  sotto  novello  stile  hora  dato 
in  luce,  con  Privilegio,  in  Venetia  appresso  Ricciardo  Amadino 
MDCVIII."  Von  der  Tollheit  des  Ganzen  macht  man  sich 
keinen  Begriff,  es  ist  Caricatur,  Buffonerie ,  Fratze ,  aber  doch 
immer  nicht  ohne  Geist,  nicht  ohne  Gentilezza  —  von  und  fur 
den  italienischen  Carneval  und  dort  an  rechter  Stelle  und  be- 
rechtigt  —  in  Deutschland  wiirde  man  den  Autor  vielleicht  in's 
Tollhaus  gesteckt  haben.  Es  ist  eine  Scenenfolge  ohne  Zusammen- 
hang,  oder  vielmehr  es  sind  einzelne  burleske  Madrigale ,  dazu 
bestimmt,  von  entsprechenden  Masken  abgesungen  zu  werden; 
jedes  hat  (wie  auch  bei  Vecchi  jede  Scene)  ein  zierlich  gereim- 
tes  Argomento,  z.  B.  ,,qui  si  ode  una  spassevole  barzeletta,  di 
certi  cervellini  usciti  in  fretta".  Den  Gipfel  der  Tollheit  erreicht 
ein  ,,Contrapunto  bestiale  alia  mente"  mit  dem  Argument:  ,,un 
cane,  un  cuccu,  un  gatto  ed  un  chiu  per  spasso  fanno  contra- 
punto  a  mente  sopra  un  basso".  Der  Bass,  der  zu  diesem  Thier- 
concerte  den  Grundgesang  bildet,  singt  ein  Narrengewasche  im 
Latein  des  Dottore  ,, Nulla  fides  gobbis,  similiter  et  zoppis"  u.  s.  w. 
Dariiber  ertbnt  der  (geschriebene)  ,,Contrapunto  a  mente"  der 
Bestien,  der  Kukuk  lasst  seinen  natiirlichen  Ruf  ,, Cuccu"  horen, 
der  Hund  bellt  ,,babbau",  die  Katze  miaut  ,,gnao"  und  die  Eule 
heult  ihrem  Namen  entsprechend  ,,chiu",  dazwischen  wiederum 
(gerade  wie  bei  Vecchi)  etwas  Edleres:  ,,1'amanti  cantano  una 
canzonetta,"  oder  eine  komische  Erzahlung  ,,la  zia  Bernardina 
racconta  una  novella"  und  so  weiter.  Die  Tonsatze  sind  iibrigens 
in  gutem ,  wenn  auch  in  den  komischen  Nummern  burlesken 
Madrigalenstyl  geschrieben.     Fur  die  Geschichte  des  Komischen 


1)  „ —  che  non  serba  il  framettere  della  musica  ridicola  con  la  grave." 
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(nicht  bios  des  niusikalischen)  und  for  die  Sittengeschichte  ist 
das  Werk  von  Interesse.  Und  dieses  richtige  Narrenstiick  compo- 
nirte  derselbe  Banchieri ,  der  eine  ganze  Menge  musikalisch 
instructiver  Werke  als  Tonlehrer  ex  professo  gescbrieben ,  eine 
Menge  fugirter  und  figurirter  Orgelstlicke,  Madrigale  im  herkomm- 
licben  Idealstyle,  Psalrnen  und  ,,sacri  concerti",  der  sogar  durcb 
die  Zugabe  der  Sylbe  ,,ba"  der  erste  (und  einzige)  in  Italien 
den  Versucb  macbte,  die  Solmisation  abzuschaffen!  Alessandro 
Striggio  von  Mantua  (bei  Cosmus  von  Medicis  in  Florenz,  spater 
Capellmeister  in  Mantua,  Madrigalist)  componirte  ,,il  Ciccalaniento 
delle  donne  al  buccato  e  la  caccia  a  quattro  cinque  e  sette  voci 
con  il  giuoco  di  primeria"  (Ven.  1584)  —  Zank  von  Wasch- 
weibern!  Das  batte  Meister  Orazio  mit  seiner  ,,Comica  facultas" 
auf  dem  Gewissen! 

Ein  so  tticbtiger  Meister  Orazio  Veccbi  aucb  immer  war ,  er 
bezeicbnet  docb  scbon  die  Wendung  zum  Verfalle  der  Venezia- 
niscben  alteren  Scbule..  Sie  nabm  gegen  das  Ende  des  Jahr- 
hunderts  schon  etwas  Manirirtes,  Geschniegeltes,  bunt  Unruhiges 
an;  die  schwarzen  Noten,  die  Achtelnotenfiguren  werden  haufiger, 
die  alte  grossartig  rubig  wandelnde  Diatonik  hat  fast  schon  der 
neuen  Tonweise,  welche  Erhohungs-  und  Erniedrigungszeichen 
ungenirt  anbringt  und  durch  sie  glanzende,  frappante  Farbungen 
bewirkt,  Platz  gemacht.  Es  ist  viel  ausserlicher  Glanz  und  Prunk 
bei  fuhlbarer  innerer  Leerheit.  (So  findet  Jacob  Burckhardt  aucb 
in  der  Renaissance-Architektur  Venedigs  einen  ,,Venezianischen 
Kunstschreinergeist  und  Juweliergeist"1)  — ■  man  kann  bier  das 
Wort  getrost  entlehnen.)  Gegen  die  glanzende,  aber  noch  hnmer 
edle,  besonnene  Kunst  der  Gabrieli  erscheinen  Stiicke  schon  als 
vollige  Entartung,  in  denen  es  so  zugeht  wie  in  Orfeo  Vecchi's 
(Capellmeister  von  S.  Maria  della  Scala  in  Mailand,  f  um  1604) 
sechsstimmigen  Quern  quaeris  Magclalena,2)  wo  drei  Stimmen  mit 
drei  Stimmen  einen  fast  iiberzierlich  feingedrehten  Dialog  fubren, 
wie  in  des  Venezianers  Francesco  Croatti  achtstimmigem  Duo 
Seraphim  clamabant3)  (wobei  noch  allerlei  spielende  Ziige  ange- 
bracht  sind,  class  anfangs  wirklick  zwei  Seraphim,  zwei  Soprane 
ein  contrapunktisches  Schnbrkelduett  anstimmen,  dann,  mit  sicht- 
licher  Effektmacherei,  plotzlich  alle  acht  Stimmen  loslegen  ,, plena 
est  omnis  terra",  hierauf,  wo  vom  Trinitatsmysterium  die  Rede 
ist,  drei  Stimmen  nacheinander  in  colorirten  Gangen  recitiren  — 
,, pater  —   et  filius   —    et    spiritus    sanctus"    und    sofort    zu    den 


1)  S.  Kugler's  Gesch.  der  Baukunst,  beendigt  von  J.  Burckhardt  und 
Dr.  W.  Liibke,  4.  Band  S.  61. 

2)  Flor.  Port.  (II.  98). 

3)  a.  a.  0.  (II.  99). 
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Worteu  ,,et  lii  tres  unum  sunt"  alle  drei  zusammen) ,  oder  wo 
den  Stimmen  endlich  im  ernsten ,  polypbonen  Style  Gurgeleien 
vorgeschrieben  werden,  wie  in  Francesco  Bianciardi's  Surgite 
pastores  *)  und  Quid  concinunt  pastores.2)  Aber  man  muss  dabei 
bekennen,  dass  die  Sache  oft  auch  effektvoll  und  gar  nicht  obne 
Geist  gemacbt  ist,  und  die  acbtstimmige  Passionsmotette  Bianciardi's 
Ave  rex  noster^)  ist  sogar  ein  ausgezeicbnetes  Werk ,  rein  und 
tief  empfunden,  ergreifend  im  Ausdrucke  eines  edeln  Schmerzes 
und  besonders  im  zweiten  Tbeile  mit  einigen  ganz  prachtvollen 
Harmoniewendungen  ausgestattet.  Bianciardi  (er  stammte  aus 
Casola  bei  Siena,  war  urn  1600  Capellmeister  in  dem  berrlicben 
Dome  dieser  Stadt  und  soil  nur  35  Jabre  alt  geworden  sein) 
wird  von  Adriano  Bancbieri  als  ,,soavissimo  Compositore"  gepriesen 
—  und  war  nacb  Pitoni  auch  ein  trefflicber  Orgelspieler  (in  der 
,,Nova  Musices  Organicae  Tabulatura"  des  Job.  Woltz,  1617, 
und  im  Tabulaturbuche  des  jiingeren  Beimhard  Scbmid  finden 
sich  Stiicke  von  ihm,  in  letzterem  aucb  ein  unbedeutendes  Stiick 
von  Orfeo  Veccbi).  Die  Scbule  war  im  Sinken,  aber  sie  batte 
noch  immer  scbatzbare  Leute  aufzuweisen,  wie  Giulio  Giusberti, 
genannt  Julianus  Eremita  (er  war  namlicb  Eremitanermbnch) 
aus  Ferrara,  der  Ferrarese  Paul  Isnardi,4)  ferner  Marcantonio 
Ingegneri  aus  Ci-emona,  Capellmeister  des  Herzogs  von  Mantua, 
Lebrer  Monteverdi's,  dessen  achtstimmiges  Duo  Seraphim  clama- 
bant  (Florilegium  Port.  I.  54)  den  Gabrieli'schen  Styl  noch  in 
seiner  ecbten  Pracht  zeigt,  Lodovico  Balbi,  Minorit,  Capell- 
meister im  Santo  zu  Padua,  von  dem  das  Florilegium  Port,  eine 
wiirdige  Composition  des  42.  Psalms,  ein  seltsam  in's  Magnificat 
auslaufendes  Stuck  Plaudite  nunc  organis  iind  mehrere  Motetten 
bewahrt. 

Sebr  anziehend  ist  Leone  Leoni,  Capellmeister  im  Dome 
zu  Vicenza.  Zwar  ist  polyphone  Verwebung  der  Stimmen  nicht 
eben  seine  besondere  Starke,  aber  er  ist  ein  glanzender  Colorist, 
seine  Harmonie  vom  reinsten  Woblklang,  und  er  empfindet  tief 
und  edel,  Das  Gebet  0  Domine  Jesu  Christe  adoro  te  spinis 
coronatum,  das  zwei  vierstimmige  Chore  alternirend  singen ,  ist 
von  einer  fast  himmlisch  zu  nennenden  Schonheit,  und  nicht  leicht 
bat  jemand  den  hinreissenden,  herzscbmelzenden  Ausdruck  gott- 
licher  Liebe  schbner  und  inniger  getroffen  als  der  Meister  in  der 
Steigerung  der  wiederholten  Frage  ,,Petre  amas  me?"  Sein 
Tribularer  si  nescirem  halt  freilich  den  Vergleich  mit  jenem 
Palestrina's  nicht  aus.5) 

1)  u.  2)  Flor.  Port.  (II.  57  und  81). 

3)  a.  a.  0.  IL  92. 

4)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  570. 

5)  Alle  diese  Stiicke  im  Floril.  Port.    In  dem  „Petre  amas  me"  wird 
Frage  und  Antwort  zwei  vierstimmigen  Choren  zugetheilt. 
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Ein  anderer  edler  Meister  ist  der  Veronese  Matteo  Asola, 
der  zum  Widerspiele  seiner  Zeit,  welclie  gar  nicht  genug  Stimmen 
und  Chore  in  Bewegung  zu  setzen  wusste ,  dreistimmige  Messen 
componirte,  ferner  ein  dreistimmiges  Requiem,  aber  audi  ein  vier- 
stimmiges  fiir  tiefe  Stimmen1)  aus  kurzen  Satzchen  bestehend, 
die  ein  Tractns  des  Gregorianischen  Gesanges  einleitet,  ganz 
eigen  und  fast  schauerlich  ergreifend.  Er  hat  aber  auch  nach 
der  Zeit  Weise  achtstimmige  Satze  und  mancbes  Eigene:  so 
Petrarca's  Vergini  als  dreistimmige  Madrigale  u.   a. 

Nicht  weniger  schatzbar  ist  der  Veronese  Vincenzo  Ruffo, 
von  dem  ein  hochfeierliches  Adoramus  dem  vierstimmigen  Requiem 
Asola's  angehangt  ist,  das  Niirnberger  Magn.  op.  cant,  eine  funf- 
stimmige  Motette  enthalt  Peccantem  me  quotidie,  ausserdem  viele 
Messen  u.  s.    w.   gedruckt  wurden. 2) 

Die  Familie  Antegnati,  ein  Geschlecht  von  Orgelbauern 
in  Brescia,  besass  an  Constanzo  einen  soliden  Componisten, 
von  dem  1589  bei  Angelo  Gardano  Messen  (a  Cori  spezzati) 
erschienen  tiber  Surrexit  pastor  bonus  (6  v.),  Vide  clementiam 
(8  v.)  und  Non  mi  toglia  ben  mio  (8  v.)3) 

Noch  waren  zu  nennen  Arcangelo  Borsaro  von  Reggio, 
Giulio  Osculati,  Curzio  Valcampi,  Benedetto  Pallavi- 
cino,  Geminiano  Capilupo  (Orazio  Vecchi's  undankbarer 
Schiiler)  Damiano  Scarabello  (Vicecapellmeister  im  Mailander 
Dome  —    Magnificat    von    vier    zu    zwolf    Stimmen),    Ippolito 


1)  Le  Messe  a  quattro  voci  pari,  composte  sopra  li  otto  toni  della 
musica  con  due  altre,  l'una  pro  defunctis,  l'altra  de  S.  Maria  a  voce 
piena  (Venedig,  Sohne  des  Ant.  Gardane  1574).  Ein  Exemplar  in  der 
Wiener  Hofbibliothek.  Ferner  drei  Passionen  zu  4  St.  sec.  Matth. 
Marcumund  Lucam.    K. 

2)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  571. 

3)  Die  k.  k.  Hofbibliothek  in  Wien  besitzt  sie,  leider  fehlen  einzelne 
Stimmhefte.  Sehr  interessant  sind  die  Familiennotizen,  die  Costanzo  in 
der  vom  16.  April  1589  datirten,  an  die  Domherren  von  Brescia  gerichteten 
Vorrede,  weil  sie  die  Notizen  Lanfranco's  vervollstandigen.  Der  Ahnherr 
Giovanni  Antegnato  war  „Dottor  di  Collegio"  und  lebte  um  1460. 
Sein  Sohn  Bartolomeo  war  Organist  der  Kathedralkirche  von  Brescia, 
auch  Orgelbauer.  Werke  von  ihm  besass  Mailand,  Mantua,  Como,  Lodi 
und  Brescia  selbst  (letztere  1486  gebaut).  Bartolomeo  hinterliess  zwei 
Sohne,  Giovan  Giacomo  und  Giovanni  Battista;  der  erste  war 
Organist  im  Mailander  Dome  und  baute  fiir  den  Chor  der  Brescianer 
Kathedrale  ein  Orgelwerk;  „che  e  stimato  uno  de  migliori  o  piu  famosi, 
eke  hoggi  si  sentino  in  tutta  Italia."  Auch  der  andere  war  „musico  et 
organista  assai  famoso."  Sein  Sohn  Graziadio  folgte  dem  gleichen  Berufe, 
dessen  Sohn  war  eben  Costanzo,  der  mit  vaterlicher  Freude  das  ausser- 
ordentliche  Talent  seines  noch  in  zartem  Alter  befindlichen  Sohnchens 
riihmt  (der  Knabe  scheint  jung  gestorben  zu  sein,  da  nichts  weiter  von 
ihm  verlautet).  Auch  Giangiacomo  hinterliess  einen  Sohn,  den  Costanzo 
nicht  nennt,  aber  als  Orgelspieler  und  Orgelbauer  lobt.  Die  Darstellung, 
welche  Lanfranco  in  seinem  „Scintille  di  Musica"  (Brescia  1533)  gibt, 
moge  man  bei  Fetis  1.  Band  S.  116,  wo  sie  wortlich  citirt  ist,  nachlesen. 


572  Die  Musik  in  Italien. 

Baccusi  (Monch,  urn  1590 Capellmeisterim Dome  zu  Verona,  er  hat 
unter  Anderem  Stanzen  des  Ariosto  nnd  Tasso  als  dreistimmige 
Madrigal e  componirt),1)  Valerio  Bona  (derselbe,  dessen  Instru- 
mentalstucke  vorhin  erwahnt  wurden  —  von  ihm  eine  Sammlung 
Messen,  Magnificat,  Litaneien  nnd  Motetten,  die  1601  beiPicciardo 
Amadino  erschien) ,  Giuseppe  Belloni  von  Lodi ,  Giovanni 
Contini  cler  altere  (Capellm.  z.  Brescia  —  Madrigale  und  Kirchen- 
stficke)  ,  Maddalena  Casulana  von  Brescia  (zwei  Bficher 
Madrigale  1568,  1593),  Francesco  Portinaro  (Madrigaldialoge 
zu  sechs  und  acbt  Stimnien,  von  ibm  und  der  Casulana  audi 
Stficke  in  Bonagionta's  ,,Desiderio"),  Giuseppe  Caimo  da 
Milano  (Madrigale  1568,  1571),  Ippolito  Sabino  (Venezianer 
una  1570,  sehr  geschatzter  Madrigalist),  Lelio  Bertani  (Madrigale 
1586),2)  Giorgio  Florio,  Capellmeister  im  Dome  zu  Treviso, 
Giambattista  Bruni  in  Crema  (1604  ein  Buch  ffinfstimmiger 
Madrigale,3)  der  Componist  dankt  das  Gedachtniss  seines  Namens 
vor  Allem  seinem  genialen  Sobne  Francesco  genannt  Cavalli) 
u.  A.  m.  Die  Werke  dieser  Tonsetzer  sind  fast  wie  gewisse 
Galleriegemalde:  man  lauft  an  ganzen  Wanden  voll  achtlos  vorbei 
zu  den  grossen  stets  genannten  Meisterwerken,  welche  durch  die 
Galleriesale  weit  berleucbten,  nimmt  man  sicb  aber  Zeit  und 
Miibe  bei  dem  Einzelnen  anzuhalten,  so  erstaunt  man  fiber  die 
Ffille  von  Kunst,  Fleiss  und  Tfichtigkeit ,  welche  die  Meister 
daran  gewendet  baben,  um  scbliesslicb  nicbt  angeseben  zu  werden. 
Als  vorziiglicbe  Vertreter  des  leichten,  gracibsen  Genres  der 
Villanelle  u.  dgl.  waren  nocb  zu  nennen;  Perissone  Cambio 
(nacb  Caffi's  verlasslicher  Angabe  von  Geburt  Franzose,  neben 
ibm  erwahnt  der  gelebrte  Forscher  noch  Francesco  Bellamano, 
Ippolito  Tromboncino,  den  Griecben  Laudarit  und  Gas- 
paro  Fiorino,  die  um  1550  zur  Zeit  des  Dogen  Francesco 
Donato  ,,an  Tfichtigkeit  wetteiferten"),4)  der  anmuthige  Giangia- 
como  Gastoldi  von  Caravaggio,  Capellmeister  von  St.  Barbara 
in  Mantua,  seit  etwa  1592  in  Mailand,  dessen  fast  zahllose 
,,Balleti"  (Singetanze,  Fa-la)  und  Canzonetten  hbchst  geschatzt 
waren,  ein  Componist  ffir  die  Feste  der  feinen  Gesellschaft,  ihre 
Conversationen,  Balle  unci  Maskeraden.  (,,La  mascherata  de 
Cacciatori  a  sei  voci  ed  il  concerto  de  pastori  ad  otto"  erschien 
Ven.   1591,  erlebte  ffinf  Auflagen,   die  zweite   1595,  dritte  1596 

1)  Auch  Jaquet  Berghem  componirte  eine  vierstimmige  Musica  sopra 
le  Stanze  del  furioso,  die  1561  bei  Gardane  gedruckt  wurde.  (Ex.  in 
Wien  35  A.  101). 

2)  Exemplar  in  der  Marciana  zu  Venedig. 

3)  Auf  dem  Titel  seines  ersten  Buches  Madrigali,  das  1587  bei 
Giacomo  Vincenti  erschien,  nennt  er  sich  „Servitore  del  eccellentissimo 
Signore  duca  di  Mantova  e  Monferato". 

4)  „Facean  gare  di  valorc"  (I.  S.  113). 
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bei  Peter  Phalesius  in  Antwerpen,  die  vierte  1605  ebenda,  die 
fiinfte  1607  in  Venedig),  indessen  hat  Gastoldi  auch  Kirchen- 
stiicke  geschrieben.  Von  Aureliano  Bonelli,  geb.  1569  zu 
Bologna,  spater  zu  Mailand,  erschien  1596  in  Venedig  ein  Buch 
dreisthnmiger  Villanellen.  Er  war  geistlicben  Standes —  Giorgione's 
clavierspielender  Monch,  dem  der  schbne  weltlich  geputzte  Jung- 
ling  mit  Vergniigen  liorcht  und  dem  der  ebrliche  Confrater 
warnend  auf  die  Schulter  klopft,  kann  uns  wieder  in  Erinnerung 
kommen.  Noch  ware  hier  Lodovico  Viadana  aus  Lodi  (geb. 
1565)  zu  nennen,  allein  an  diesen  berubmten  Namen  kniipfen 
sich  so  sehr  die  Bewegungen,  welche  die  fundamentale  Urn- 
gestaltung  der  Musik  bewirkten,  dass  wir  ihn  erst  spater  an 
reenter  Stelle  uaher  in's  Auge  fassen  werden.  Ebenso  Agostino 
Agazzari,   Gabriel  Fattorino  u.  A.  m. 

Aber  wir  miissen  von  dem  pracbtvollen  Bucintoro  der 
Venezianiseben  Musik  nothwendig  hier  in's  Schlepptau  nehmen 
lassen 

die  deutsche  venezianisch  gebildete  Tonsetzersohule, 

deren  gliinzendsten  Reprasentanten  Hans  Leo  Hasler1)  wir  schon 
friiher  als  Schiller  Andrea  Gabrieli's,  Mitschiiler  Giovanni  Gabrieli's, 
genannt.  Die  Reise  Hasler's  nach  Venedig  ist  ein  inhaltschwerer 
Moment  in  der  Geschichte  deutscher  Musik,  er  bezeichnet  die 
Wendung  von  der  niederlandischen  zur  italienischen  Kunst.  Seit 
Senfl's  Heimgange  ist  Hans  Leo  wieder  der  erste  wahrhaft  grosse 
Tonsetzer.  Es  trennt  sie  eine  kleine  Spanne  Zeit,  aber  welch' 
eine  weite  geistige  Strecke  zwischen  beiden!  Hans  Leo  Hasler 
oder  Hassler,  den  sie  in  Venedig  ,,Gianleone"  nannten,  brachte 
zu  dem  ernsten  grossdenkenden  Andrea  seinen  treuen  ernsten 
deutschen  Sinn  und  Fleiss  mit.  Die  niederlandischen  Maler, 
welche  damals  iiber  die  Alpen  nach  Italien  in  Raphael's  Schule 
liefen,  wurden  eben  nichts  als  leidige  Manieristen,  denen  Antike  und 
Idealstyl  das  Concept  verruckte.  Es  ware  der  Miihe  werth  zu 
untersuchen,  warum  in  der  Musik  die  Pilgerfahrt  so  glanzend 
reussirte.  Hans  Leo,  aus  Bbhmen  stammend,  in  Nurnberg  ge- 
boren,  ahmte  eben  nicht  ausserlich  nach,  sondern  nahm  Andrea's 
Lehre  im  Geiste  und  in  der  Wahrheit  auf:  er  brachte  nicht  die 
blossen  musikalischen  Manieren,  sondern  den  musikalischen  Geist 
der  Venezianer  mit  heim  —  und  diesen  Geist  hatte  ja  weiland 
doch  ein  Stammverwandter ,  der  Niederlander  Willaert,  geweckt 
und  genahrt.  Gianleone  ist  der  geistige  Zwillingsbruder  Giovanni 
Gabrieli's,  aber  er  hat  von  der  geistigen  Physiognomie  des  Lehrers 
fast  mehr  behalten  als  der  leibliche  Neffe. 

1)  Eine  kurze  Lebensbeschreibung  dieses  Meisters  von  mir,  siehe  im 
Bairischen  Kiinstler-Gelehrtenlexicon  unter  Hasler.     Kade. 
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Seine  wunderschonen,  klaren,  mit  Gewissenhaftigkeit  bis 
in's  Kleinste,  und  zwar  fein  und  edel  durchgebildeten  Motetten 
und  Madrigale,  in  denen  die  Contrapunktik  als  Detailarbeit  ent- 
schiedener  zur  Geltung  kommt  als  insgemein  bei  Johannes 
Gabrieli,  der  gerne  im  Ganzen  und  Grossen  rechnet,  erinnert  an 
Andrea's  Weise,  aber  auch  an  Giovanni  Croce.  Ueber  gewisse 
Stiicke  Hasler's,  wie  seine  Motette  Dixit  Maria  und  die  gleich- 
namige  von  ilnn  daraus  gebildete  Messe,  ist  Etwas  gebreitet  wie 
heller,  warmer  Sonnenschein,  welcher  alle  Formen,  alle  Farben 
glanzend  und  doch  so  mild-harmonisch  hervortreten  lasst.  Aber 
in  den  grossen  achtstimmigen  Prachtstiicken,  in  seiner  zwolfstimmigen 
Messe  u.  s.  w.  wird  Gianleone  fast  Giovanni's  Doppelgiinger. 
In  den  grossen  achtstimmigen  Stiicken  mit  getheilten  Choren, 
dem  Pater  noster,  dem  Alleluia,  Cantate  Domino  canticum  novum,1) 
finden  wir  dieselbe  Art  der  Stimmfiihrung,  der  Gruppirung  der 
Chore,  der  Episoden  im  ungeraden  Takte,  den  feurigen  Schwung, 
die  prachtvolle  Entwickelung  von  Tonmassen ,  Farbeneffekten, 
Harmonieen.  Aber  der  Nurnberger  Hans  Leo  wird,  ehe  man 
sich  dessen  versieht,  in  seinen  ,,deutschen  Liedern"  so  deutsch- 
gemuthlich,  so  schlicht  treuherzig,  wie  nur  etwa  Heiniich  Isaac  ■ — 
aber  freilich  sieht  und  hort  man  audi  hier  was  er  in  Venedig 
gelernt.  Sein  iunistimmiges  Mein  g'mut  ist  mir  verwirret  lebt 
noch  in  dem  Gesange  fort:  0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden.  Von 
Kaiser  Rudolph  II.  geadelt,  lebte  Hasler  bis  1608  in  Prag,  trat 
dann  in  chursachsische  Dienste,  und  starb,  wie  sein  Freund 
Johannes  Gabrieli,  im  Jahre  1612.  Der  evangelische  Kirchen- 
gesang  dankt  ibm  meisterhafte ,  absichtlich  einfach  gehaltene, 
aber  urkraftige  Behandlungen  seiner  Chorale,  die  Melodie  in  der 
Oberstimme,  ,,dass  es  die  Leute  mitsingen  kbnnen".  Es  ist  der 
ahnliche  Weg ,  wie  ihn  in  Frankreich  Claude  Goudimel  und 
Claude  Lejeune  betraten. 

Unter  den  deutschen  Tonsetzern  dieser  Epoche  wird  insge- 
mein vor  alien  andern  der  Krainer  Jacob  Handl  oder  Handl 
genannt  Gallus  (st.  zu  Prag  1591)  als  der  ,,deutsche  Palestrina" 
gepriesen,  ja  man  hat  nicht  iibel  Lust  gehabt,  ihn  in  der  Hitze 
der  Bewunderung  iiber  Palestrina  zu  setzen!  Man  kbnnte  ihn 
aber  eben  so  gut  und  noch  weit  besser  als  den  ,, deutschen  Leone 
Leonie"  bezeichnen.  Die  achtstimmigen  Motetten  im  Florileg 
Portense  (Cantate  Domino;  Dominus  Jesus;  Hodie  completi)  u.  a.  m. 
mit  ihren  venezianisch  getreunten,  einander  in  kurzen  Absatzen 
antwortenden  Choren,  mit  ihrer  nielir  homophonen,  accordmassigen 


1)  Floril.  Port.  I.  1  II.  73.  Diese  Sammlung  enthalt  ausserdem  von 
Hasler  noch  die  Stiicke:  I.  9  Laudate,  I.  57  A  Domino,  II.  18  Dens  meus, 
II.  53  Si  bona.  Die  zwolfstimmige  Messe  in  Kiesewetter's  Sammlung. 
Siehe  Nachtrag  zu  Seite  574. 
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Ilaltung  der  Harmonie  erinneru  ziemlich  stark  an  den  Vicentiner 
Meister,  nur  dass  dieser  feiner  hbrt,  denn  (wie  sclion  Fetis  be- 
merkt)  Gallus  perturbirt  den  klaren  Spiegel  seiner  Harmonie  ver- 
haltnissmiissig  oft  durch  unangenelnne  iibers  Knie  gebrochene 
Wendungen.  Solcber  Sommerflecken  der  Schbnheit  ungeachtet 
bleibt  er  docb  ein  eigenthiimlich  bedeutender  Meister.  Seine 
bekannte  Motette  Ecce  quomodo  moritur  Justus  ist  in  ihrem  unge- 
triibten  Wohllaut,  mit  ibrer  leise  und  doch  so  tief-innig  weh- 
muthigen  Farbung  wahrhaft  riihrend.  In  gewissen  Motetten,  wie 
die  Motette  Filiae  Jerusalem  oder  die  Abendmalmotette,  bat  dieser 
riibrende  Zug  fast  scbon  etwas  Manieristiscbes,  wenn  auch  etwas 
nocb  immer  liebenswiirdig  Manieristiscbes.  Die  secbsstimmigen 
und  vierstimmigen  Arbeiten  nahern  sich  dem  Palestrinastyl  ver- 
haltnissmassig  mebr,  obwobl  von  der  feinen,  reicben  Polyphonie 
Palestrina's  hier  docb  nocb  lange  keine  Rede  ist.  Merkwiirdiger 
Weise  klingt  gerade  eine  der  durcbgebildetsten  und  schonsten 
Motetten  Vespere  autem  Sabbati  eber  an  Mouton's  Osterstiicke  an 
- —  doch,  wie  sicb  von  selbst  versteht,  mit  neuerer  Farbung.  Sie 
gehort  dem  ,,Opus  musicum"  an,  das  1586  bei  Georg  Nigrin  in 
Prag  (in  welcber  Stadt  Gallus  damals  bei  Rudolph  II.  weilte) 
gedruckt  wurde,  vier  Bande  mit  374  Nummern  von  vier  bis  acbt 
und  nocb  mehr  Stimmen  (darunter  das  beriihrnte  Ecce  quomodo 
moritur),1)  in  deneu  Gallus  mit  treuem  Fleisse  die  liturgischen 
Bedtirfnisse  des  ganzen  Kirchenjahres  versorgt:  ,,ut  omni  tempore 
inservire  queant",  heisst  es  scbon  auf  dem  Titel.'3)  Schon  Proske 
bemerkt  sehr  richtig,  man  miisse  sich  in  dieses  Werk  mit  Liebe 
und  Antheil  vertiefen,  urn  den  Meister  nach  Gebiihr  achten  zu 
lernen  und  doch  nicht  in  jene  Uebersehatzung  zu  gerathen,  die 
sich  fur  Gallus  bis  zum  Uebermasse  begeistert  hat.  Man  wird 
viel  Schbnes,  Frommes,  Reines  finden,  aber  auch  einen  gewissen 
durchgehenden  Zug  von  Niichternheit  zu  verkennen  nicht  wohl 
im  Stand e  sein.  Neben  der  hohen  Poesie  Palestrina's  ist  es  doch 
endlich  eine  solide  Prosa,  die  sich  allerdings  beinahe  wie  Poesie 
anhbrt,  gewissermassen  die  Hausmannskost,  das  Alltagskleid  des 
Cappellastyles.  Um  kurz  von  der  Sache  zu  kommen:  Palestrina's 
Art  und  Erfindung  geht  vom  Anfang  bis  zum  Schlusse  endlich 
doch  einen  ganz  andern  Weg  als  jene  des  krainer  Meisters,  sie 
bieten  streng  genommen  gar  keine  Vergleichungspunkte;  denn  die 
den  Meister  Gallus  kennzeichnende  Mischung  einer  etwas  kuhlen 
und  kahlen  Simplicitat,  unterbrochen  von  einzelnen  harmonischen 
Gewaltthatigkeiten,   von  diatonischen  Rucken,3)  welche  der  Horer 

1)  Rochlitz,  der  nun  einmal  Thatsachen,  fremde  Briefe  und  Com- 
positionen  nicht  gerne  ungeschoren  liess,  hat  sich,  als  er  dieses  Stuck 
neu  drucken  liess,  in  der  Fuhrung  der  Stimmen  Aenderungen  erlaubt! 
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urn  desto  mehr  empfindet,  als  er  oft  eine  ziemliche  Weile  in  den 
Glauben  geMriegt  wird,  em  Tonsttick  modemer  Harrnoniebildung 
zu  hbreri  —  das  Alles  ist  noch  beileibe  kein  ,,Palestrinastyl", 
obwohl  man  ibn  gerade  darin  hat  finden  wollen;  worauf  aber 
ganz  einfach  zu  sagen  ist,  dass,  wer  so  spreehen  mag,  von  der 
Sache  eben  gar  nicbts  verstebt.  Zwei  grundverscbiedene  Dichter- 
individualitaten  sind  darum  keine  Geistesverwandten ,  weil  sie 
beide  deutscb  oder  beide  italieuiscb  gescbrieben.  Man  gebe  sicb 
nur  ganz  einfacb  die  Mtihe  das  Adoramus  Palestrina's  neben  das 
Adoramus  von  Gallus  zu  balten,  und  dann  gebe  man  sich  die 
Antwort  selbst. l) 

Mit  Gallus  geistig  verwandt,  aber  in  der  Handbabung  der 
Harmonie  entscbieden  geistreicher,  mannigfaltiger  und  kraftiger 
ist  der  Augsburger  Cantor  Adam  Gumpeltzbeimer  aus  Trost- 
berg  (geb.  1560).  Sein  acbtstimmiges  Stiick  Benedicta  sit  sancta 
Trinitas  (im  Florileg.  Port.),  sein  fiinfstimmiges  Da  pacem  Domine 
u.  a.  m.  sind  vorziiglicbe  Arbeiten.  Der  Componist,  obwohl 
Schtiler  eines  Augsburger  Magisters  Jodocus  Enzem tiller,  bat 
seine  hohere  Bildung  doch  offenbar  den  Venezianern  zu  danken. 
Jene  achtstimmige  Motette  in  getheilten  Choren  zeigt  den  ausgebil- 
detsten  Venezianischen  Styl,  die  Harmonie  ist  voll  Ausweichungen 
und  Uebergange,  welche  schon  zur  modernen  Tonalitat  einlenken 
• —  die  Bewegung  im  gleichen  Contrapunkt ,  die  wiederholten 
Episoden  im  ungeraden  Takt:  alles  deutet  auf  genaue  Bekannt- 
schaft  mit  der  Art  und  den  Arbeiten  Johannes  Gabrieli's.  Bei 
den  ,,Newen  teutschen  Liedern  mit  drei  und  vier  Stimmen", 
welche  1591  erschienen,  wird  sogar  ganz  ausdrticklich  bemerkt, 
sie  seien  ,,nacb  Art  der  welschen  Villanellen".  Als  Lehrer  und 
didaktischer  Musikschriftsteller  war  Adam  sehr  thatig  und  erwarb 
sich  bedeutende  Verdienste. 

Sehr  Bedeutendes  im  venezianisch-deutschen  Style  leistete 
Christian  Erbach,  der  freilich  schon  in  das  17.  Jahrhundert 
hintiberreicht,  seinen  Compositionen  nach  aber  noch  in  die  Gabrieli- 
zeit  gehbrt;  er  steht  zu  Johannes  Gabrieli  fast  in  dem  Verhalt- 
nisse  wie  etwa  Vittoria  zu  Palestrina.  Seine  Stiicke  im  Flori- 
legium  Port.,  das  sechsstimmige  Angelus  Domini,  das  Domine  quis 
habitabit,  der  grosse  achtstimmige  Psalm  Domine  Deus  noster 
quam  admirdbile  2)  u.  s.  w.,  wtirden  ohne  Weiteres  in  ihrer  reichen 
Entwickelung,   ihrer  glanzenden  Ftille   und  Harmonie  fur  wtirdige 


welcher  ein  solcher  „E,uck"  von  iiberaus  imposanter  Wirkung  ist;  er  tritt 
bei  den  Worten  ein:  ,,Filius  Altissimi".  Wenn  einem  nur  nicht  sofort 
wer  weiss  was  fur  ein  Damon  in's  Ohr  raunte,  es  sei  dem  Tonsetzer  dabei 
am  Ende  nur  um  das  —  fa  fictum  zu  thun  gewesen! 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  576. 

2)  Man  vergleiche  seinen  sich  mit  vollen  Tonmassen   exponirenden 
Anfang  mit  Gabrieli's  Ascendit  Deus  in  jubilo. 
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Arbeiten  Johannes  Gabrieli's  gelten  diirfen ,   dessen  Eigenheiten 

Erbach  nicht  in  geistloser  Nachahmung,  sondern  als  wohlerworbenes 

Besitzthum   seines  eigenen  Geistes  wiederbringt.     Dabei  versteht 

es  Erbacb,   den  bunten   manierirten  Schnbrkelstyl  seiner  Zeit  so 

zu  massigen  und  so  fein,  geschmackvoll  und  geistreich  zu  beleben, 

dass  er  gerade  durcli  das,   was  bei  Andern  das  Zeiclien  einer  be- 

denklichen   Entartung   ist,    erst   recht   interessant   wird.      Man    be- 

trachte  nur  z.  B.  das  Brillantfeuerwerk  des  lange  fortgesetzten,  den 

Satz    schliessenden  ,,Alleluja"    in  der  Motette  Angelus  Domini.1) 

Den  venezianisch-deutschen  Musikstyl  vertreten  so  ziemlicli 
alle  guten  deutscben  Meister  jener  Epoche,  Friedrich  Weissen- 
se  e  aus  Thiiringen  (1560)  so  gut  wie  der  Tiroler  Bias ius  Ammon 
aus  Imst  (in  dessen  1591  erscbienenem  ,,Patrocinium  Musices", 
wahrend  in  der  Messe  iiber  das  auf-  und  absteigende  Hexachord 
und  iiber  das  Lied  Pour  ung  plaisir  auch  die  Einwirkung  Orlando 
Lasso's  fiihlbar  wird),  der  Weimarer  Cantor  Melchior  Vulpius 
(aus  Wasungen,  geb.  um  1560)  wie  der  Freiberger  Cantor  Christoph 
Demantius  (aus  Reichenberg)  Christoph  Thomas  Walliser,2) 
Valentin  Hausmann,  Melchior  Frank,  Nicolaus  Zang, 
Andreas  Berg,  die  Alle  im  Florilegium  Portense  des  Erhard 
Bodenschatz  wie  auf  einem  Parnasse  beisammensitzen  (und 
der  wackere  Hausherr  Erardus  dazu)  und  wo  man  ihre  Bekannt- 
schaft  am  kiirzesten  und  besten  machen  kaun,  wenn  man  ihre 
sonstigen  zahlreichen  im  Drucke  erschienenen  Werke  eben  nicht 
zur  Hand  hat.  Johannes  Stadelmeier  aus  Freising,  Samuel 
Bokshorn  u.  A.  werden  wir  als  deren  unmittelbare  Nachfolger 
erst  im  folgenden  Saculum  zu  betrachten  haben. 

Auch  der  treffliche  Gregor  Aichinger,  Organist  in  Fugger- 
schen  Diensten,  bekennt  sich  in  der  Vorrede  seiner  1590  bei 
Angelo  Gardano  in  Venedig  gedruckten,  dem  Jacobus  Fugger 
gewidmeten  ,,Sacrae  cantiones  quatuor,  quinque,  sex,  octo  et 
decern  vocum"  als  begeisterten  Anhanger  Giovanni  Gabrieli's. 
Aber  auch  die  rbmische  Schule  (er  reiste  sogar  1599  wirklich 
nach  Rom)  blieb  auf  ihn  nicht  ohne  Einfluss.  Wie  er  eines  der 
edelsten  Talente  seiner  Zeit  ist,  haben  seine  Werke  eine  so 
reine  Schonheit,  eine  so  zugleich  kunst-  und  massvolle  Durch- 
bildung  und  so  reiche  innerlirhe  Belebung  (zum  Gegensatz  vieler 
Zeitgenossen,  welche  statt  dessen  nur  ausserlich  Lebhaftes  zu 
Stande  brachten),  dass  man  sich,  trotz  Aichinger's  deutscher  Physio- 
gnomic, an  die  besten  Arbeiten  der  gleichzeitigen  Romer  erinnert 
fiihlt.  Wahrend  kaum  jemand  noch  anders  schreiben  mochte 
als  zu   acht  Stimmen,  begniigt  sich  Aichinger   oft  mit  dem  drei- 

1)  Damit  ware  zu  vergleichen  das  Alleluja  in  Joh.  Gabrieli's  Hodie 
completi  sunt,  von  dem  Winterfeld  (1.  Band  S.  168,  169)  redet. 

2)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  577. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    III.  37 
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stimmigen  Satze  (,,Tricinia  Mariana",  Innsbruck  1598;  ,,Cantionea 
eccles.  trium  et  quatuor  vocum",  Dillingen  1607).  Man  findet 
bei  ihm  ganz  eigensinnige  und  dabei  ganz  anspruchslos  hinge- 
stellte  Ziige  —  wie  wenn  in  der  (dreistimmigen)  Motette  Ubi  est 
frater  tuus  die  Cains-Antwort  ,,ob  er  des  Bruders  Hiiter  sei"  von 
einer  Stimme  allein  ganz  trotzig  und  protzig  beruntergesungen 
wird  —  dieser  Brudermbrder  ist  es  gar  nicbt  werth,  an  seine 
Worte  eine  Contrapunktirung  zu  wenden!  Aicbinger's  dreisthnmiges 
Assumpta  est  Maria,  sein  vierstimmiges  Adoramus  te  Christe  sind 
kleine  aber  kbstliche  Juwelen  kircblicber  Kunst  —  es  lebt  in 
ibnen  jener  indefinible  Zug  des  Genies,  der  ihnen  und  ibrein 
Meister  die  Stelle  bocb  liber  dem  gepriesenen  Gallus  anweist, 
welcher  neben  Aichinger  dastebt  wie  das  solide  Talent,  dem  im 
glucklicben  Momente  allenfalls  etwas  ausgezeicbnet  Scbones  gelingen 
mag,  neben  dem  Genie,  dem  es  der  Himmel  zu  alien  Stunden 
gibt.  Ein  wundersamer  Haucb  von  Poesie  schwebt  liber  Aichinger's 
Motetten  Lauda  anima  und  Factus  est  repente  de  coelo  sonus  (beide 
in  dem  1606  zu  Dillingen  gedruckten  ,, Fasciculus  sacrarum 
barmoniar.  quat.  voc"),  wie  iiber  dem  sechsstimmigen  Intonuit 
de  coelo  Dominus  (im  zweiten  Tbeile  des  Florileg.  Port.).  Man 
besinnt  sicb  endlich,  ob  man  diesem  einfacben,  bescheidenen 
und  geistig  so  reicben,  tiefen  Regensburger  Priester  unter  den 
den  deutschen  Meistern  jener  Zeit  nicht  etwa  kurz  und  gut  die 
Palme  reicben  soil.1) 

Eine  ganz  eigenthumliche  Beziebung  zu  den  Venezianern 
behauptet  Jacob  Meiland  aus  Senftenberg  (1542  bis  1577), 2) 
Capellmeister  des  furstlichen  Hofes  zu  Anspach,  der  auch  wirk- 
lich  in  Venedig  und  Rom3)  Studien  bei  den  dortigen  gi*ossen 
Meistern  macbte.  Seine  zahlreichen  geistlichen  Gesange  (,,Can- 
tiones  sacrae  quinque  et  sex  vocum  4)  harmonicis  numeris  in  gratiam 
musicorum  compositae",  Nurnberg  1564,  von  denen  die  Leipziger 
Bibliotbek  das  einzige  bekannte  Exemplar  besitzt.  6)  —  ,, XXXIII 
Motetten  mit  deutscbem  und  lateiniscbem  Text",  Frankfurt  1575 
u.  s.  w.)  sicbern  ihm  unter  den  deutschen  Meistern  einen  ehren- 
vollen  Platz.  Eigenthiimlich  interessant  sind  seine  ,,Neuen  aus- 
erlesenen  teutschen  Gesange"  (Frankfurt  1575,  ein  Exemplar  in 
der  Miinchener  Bibliotbek),  weil  sie  als  Vorboten  der  herannahen- 
den  neuen  Zeit  gelten  diirfen  und  sicb  den  Gesangen  der  Venezianer 
Donati    und    Gastoldi    anreihen.      Musik    nach    gleichartig    Takt 


1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  578. 

2)  Insgeroein  wird  1607  als  das  Todesjahr  angegeben.  Fetis  bat  das 
Verdienst,  nach  Eberhard  Schell's  „Cygneae  cantiones"  (Meiland's  letzte 
Arbeit)  die  richtige  Zahl  gegeben  zu  haben. 

3)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  578. 

4)  Ein  sechsstimmiges  Stuck  Non  auferetnr  sceptrum  a  Juda  in 
Kiesewetter's  Sammlung.  Ferner  drei  4st.  deutsche  Passionen:  1.  zu 
Johannes,  1568;   2.  zu  Matthaeus,  1570,  handschr.  und  3.  zu  Marcus,  s.  a. 

5)  Ein  Exemplar  auch  in  Grimma,  Furstenschule.     K. 
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nach  Takt  geordneten  Rhythinen  zu  componiren  und  dadurch 
den  Taktrhythmus  dem  Hbrer  merklich  und  deutlich  fiihlbar  zu 
machen,  wie  es  in  unserer  modernen  Tonkunst  geschieht,  kam 
bei  den  Contrapunktisten,  den  Meistern  der  Mensuralmusik,  kaum 
anderwarts  vor  als  in  den  Episoden  ungeraden  Taktes,  deren 
daktylisclie  Bewegung  oft  sehr  deutlich  und  gleichniassig  markirt 
wird.  Die  Tanzmusik ,  welche  die  rhytlimisclien  Bewegungen 
der  Tanzer  zu  leiten  hatte,  musste  nothwendig  die  Taktbewegung 
entschieden  bbrbar  machen  (wir  werden  auf  die  Tanzmusik  um 
1600  spaterhin *)  zu  reden  kommen).  Nun  componirten  die 
italienischen  Meister  Singestiicke  nach  Art  der  Villanellen,  aber 
mit  festgehaltener,  entschieden  markirter  Bewegung,  Singetanze, 
die  man  ^Balletti'*  nannte.  So  Gastoldi  (sein  hiibsches  A  lieta 
vita,  von  dem  Oulibicheff  sehr  naiv  meint  ,,es  klinge  beinahe 
wie  moderne  Musik",  ist  allbekannt),  so  spater  Monteverdi,  so 
Radesca  da  Foggia  (Volta  per  ballare:  Filli  gentile  perche  fuggi), 
so  Antonio  Brunelli  (Gagliarda  a  cinque  voci:  Dell  bell'  Arno  in 
su  la  riva;  Corrente  a  cinque:  Belle  donne  i  vostri  amanti)  u.  s.  w. 
Unter  den  deutschen  Meistern  ist  nun  Jacob  Meiland  der  einzige, 
der  solche  Stiicke  mit  gleichmassigem  Rhythmus  componirte,  die, 
nicht  eigentlich  als  Tanzstiicke  gemeint,  durch  ihre  rhythmische 
Ordnung  eine  ganz  neue  Richtung  in  Deutschland  anbahnen. 
Alles  das  sollte  seine  rechten  Friichte  erst  nach  dem  Jahre  1600 
tragen. 

Es  war  jetzt  uberhaupt  eine  Zeit  des  Ueberganges,  der 
Wandlung.  Man  priife  die  Tonwerke,  man  wird  es  unschwer 
erkennen.  Der  deutsche  oder  deutsch-venezianische  Styl  nimmt 
gegen  das  17.  Jahrhundert  hin  (wie  auch  bei  den  Venezianern 
selbst)  einen  eigenen  Zug  an,  er  schiesst  —  wie  der  Nach- 
Palestrinastyl  in  Rom  —  in's  Kraut:  er  gefallt  sich  in  gewun- 
denen  Phrasen,  er  hat  ein  gewisses  pedantisch  ceremonibses  Wesen, 
etwas  offiziell  Prunkhaftes  —  war  es  doch  das  Saculum,  in  dem 
hernach  die  einstweilen  ungepuderte,  schwarze  Allongeperriicke 
wie  eine  Wetterwolke  iiber  den  Horizont  emporstieg  und  ihre 
Schatten  weithin  warf.  In  Italien  war  es  die  Zeit  der  Borromi- 
nismen,  der  Berninismen,  der  arcadischen  Poetereien,  der  stolzen 
Vornehmigkeit  geistlicher  und  weltlicher  Grossen,  in  Deutschland 
die  Zeit  der  Sprachmengerei,  des  weitlaufigen,  vielzierlich-ge- 
schraubten  Curialstyles ,  der  schlesischen  Dichterschule,  der  Lohen- 
stein'schen  Tragbdie  —  an  den  Hbfen  die  Zeit  der  spanischen 
Grandezza,  in  der  Wissenschaft  die  Zeit  der  ungeheuerlichen 
Mischung  profunder  Gelehrsamkeit  und  phantastischen  Unsinns, 
wie    sie    z.    B.    Athanas    Kircher    reprasentirt.      Ein    Hauch    von 


1)  Im  nachsten  Bande 

37: 
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alle  dem  weht  auch  schon  in  die  Musik  heriiber,  und  die  Allonge- 
perriicke   wirft   schon  recht  deutlich  ihre  ersten  Schatten   hinein. 
Wenn  wir  aber  nun   die   deutschen  Meister  jener  Zeit    sich 
geberden  sehen,  als  waren  sie  von  Kindheit  an,  wie  Shakespeare's 
Rosalinde   zu  Orlando    sagt,    „in   einer  Gondel  gefahren"  —  so 
haben  sie,  wie  wir  es  schon  an  Hasler  sahen,  einen  Punkt,  wo 
sie  sofort  aus  der  Gondel  steigen  und  so  recht  deutsche  Deutsche 
werden  —  wenn  es  sich  namlich  um  den  evangelischen  Kirchen- 
gesang  bandelt.     Da    die    ganze  Gemeinde    im    Geiste    und    der 
Wahrheit  religiosen  Gesang  anstimmen  sollte,  dass  die  Psalmen 
und    die    Chorale,    wie    sich    der  Ansbacher  Hoforganist  Martin 
Zeuner    in   der  Vorrede   seiner  „Schbnen   geistlichen  Psalmen" 
(1616)    ausdriickt,    „bei    christlicher    Zusammenkunft    von    Mann 
und  Weib,  Jung  und  Alt  in  ihrem  gewbhnlichen  Ton  und  Melodey 
—  von  denjenigen,   so  figuraliter  musiziren  ungehindert,  sondern 
zu    wahrer    und    inbrxinstiger    Andacht    angetrieben,     konnen    zu- 
gleich    mitgesungen    werden":     so    mussten     die    jedermann     be- 
kannten  Melodieen  in  den  Discant  verlegt  werden,    wie   es  schon 
Doctor  Lucas  Osiander  (in  seinen  ,,Funfzig  geistlichen  Liedern 
und  Psalmen   mit    vier   Stimmen  also  gesetzet,    dass    eine    ganze 
christliche    Gemeine    durchaus    mitsingen    kann")    gethan    hatte, 
wobei   er  zu    seiner  Entschuldigung    bemerkte,    dass,  wenn  man 
die   Melodie    nach  Art    der  Componisten   in    den  Tenor    verlegt, 
,,der  Choral  unter  andern  Stimmen  unkenntlich  wild;  der  gemeine 
Mann  verstehet  nicht,  was  es  fur  ein  Psalm  ist,  und  kann  nicht 
mitsingen."     Eine    zweite    Klugheitsregel    war,    die    Stiicke,    wie 
schon  Hasler  sagte  und  that,   ,,auf  den  contrapunctum  simplicem" 
zu  setzen.     Was  nun  Hasler  selbst,  dann  Johannes  Eccard 
(aus    Muhlhausen   1553,    Schiller    Orlando    Lasso's,    st.   1611  zu 
Konigsberg),    Sethus    Calvisius    (aus    Gorschleben,    1556    bis 
1616),  Hieronymus  Pratorius  (aus  Hamburg,   1560  bis  1620), 
Michael  Pratorius  (aus  Creuzberg  in  Thiiringen,  1571  bis  1621) 
hierin  geleistet,  sichert  ihnen  auf  dem  Gebiete  des  evangelischen 
Kirchengesanges    unverganglichen    Ruhm.1)      Freilich    waren    sie 
auch    tiichtige    Manner,    wo    es    sich    um    complicirtere    Formen 
handelte:  so  hat  Hieronymus  Pratorius  Messen  zu  acht,  Motetten 
zu    zwblf  Stimmen.     Seth    Calvisius   ist   mit   seiner   vollwichtigen 
Gelehrsamkeit,  seiner  schlichten  Tiichtigkeit,  seiner  anspruchslosen 
Bravheit    das   Ideal    eines    deutschen  Schulmeisters.     Wer   kann 
den  Neujahrsgesang    Das    alte   Jahr    vergangen   ist,    Wir    danken 
Dir  Herr  Jesu  Christ,    wie    ihn    Seth    Calvisius    und    Michel 
Pratorius  zu   acht  Stimmen   componirt  haben  (beide  Stiicke  im 


1)  Winterfeld's  classisches  Werk  —  classisch  trotz  des  Herummakelns 
in  neuerer  Zeit  —  brauche  ich  wohl  nur  zu  nennen. 
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Florileg.  Port.)  hbren,  ohne  sich  wie  von  einem  Klange  aus  der 
alten,  frommen,  einfachen  Urgrossvaterzeit  wohlthatig  beriihrt  zu 
fuhlen?  Welcher  Poesie  aber  diese  trefflichen  Meister  faliig 
waren,  zeigt  des  Michael  Pratorius  unvergleicbliches,  in  seiner 
jungfraulichen,  naiven  Schbnheit  unbeschreiblich  rtihrendes  vier- 
stimmiges  Weihnacbtslied  Es  ist  ein'  Ros'  entsprungen  —  ein 
Volkslied  im  hochsten  Sinne  des  Wortes.  Text  und  Melodie  ist 
wirklich  ein  solcbes,  Pratorius  selbst  nennt  sie  ,,katholiscb". 
Das  Verdienst  seiner  Bearbeitung  (in  den  ,,Musae  Sioniae" 
1609)  wird  dadurch  nicht  kleiner.  Es  ist  erstaunlich,  dass  selbst 
ursprimglich  weltlicbe  Lieder,  zum  geistlicben  Gesange  umgeformt, 
oft  klingen,  als  sei  der  altere  weltliche  Text  nur  aus  Verseben 
dieser  Melodie  unterlegt  worden  und  der  geistlicbe  Text  der 
eigentlich  zugehbrige.  Das  schbne  Lied  Hasler's  Mein  g'mut  ist 
mir  verivirret,  das  macht  ein  Jungfrau  zart  gibt  mit  seiner  Musik 
den  Eindruck  eines  schiichternen,  innigen  Liebesseufzers  —  mit 
dem  Texte  0  Haupt  voll  Blut  und  Wunden,  zumal  wenn  die 
Harmonisirung  eines  J.  S.  Bach  hinzutritt,  tbnt  dieselbe  Weise 
erschiitternd  und  ergreifend  bis  in's  tiefste  Herz.  (Beilaufig:  ein 
Beweis,  wie  wir  die  Stimmung  des  Worttextes  unbewusst  auf 
die  Melodie  iibertragen!)  Diese  Gesange  gehoren  unter  dem 
vielen  Schbnen  und  Guten,  das  der  deutsche  Geist  hervorge- 
bracht,  zu  dem  Schbnsten  und  Besten. 

Der  Papst  sagte  von  Palestrina's  Musik  mit  Recht:  „es  sei 
der  Gesang  der  seligen  Geister  und  der  Engel  aus  dem  himm- 
lischen  Jerusalem".  Ganz  anders  der  evangelische  Choral:  das 
sind  singende  Menschen,  die  auf  fester  Erde  stehen,  aber  das 
Auge  fest,  treu  und  glaubig  zum  Himmel  gehoben,  von  ganzem 
Herzen  suchend  das  Eine,  das  noth  thut.  Darum  haben  jene 
Palestrinagesange  etwas  (nicht  in  krankhaftem  Sinne)  Visionares, 
Ideales,  Ueberirdisches  —  jene  anderen  etwas  sicher  Gegen- 
wartiges ,  Realistisches.  Der  ganze  Unterschied  zwischen  der 
katholischen  und  protestantischen  Kirche  spricht  sich  darin  in 
seiner  vollen  Starke  und  deutlicher  aus  als  auf  irgend  einem 
andern  Gebiete.  Dort  tritt  das  Kirchliche,  hier  das  Volksmassige 
entschiedener  hervor.  Die  Chorale  der  deutschen  Meister  aber 
sehen  neben  ihren  venetisirenden  Stucken  a  Cori  spezzati  aus 
wie  einfach-ernste,  deutsch-gothische  Kirchen  neben  Venezianischen 
Palasten,  die  sich  in  der  griinen  Flut  widerspiegeln  und  ver- 
doppeln  —  wenn  man  uns  anders  diesen  spielenden  Vergleich 
mit  den  Doppelchbren  erlauben  will.  Wie  die  Venezianische 
Schule  durch  Heinrich  Schiitz  fur  Deutschland  eine  neue 
Bedeutung  gewann,  wird  bei  Darstellung  der  nachsten  Epoche 
zu  zeigen  sein. 
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Rom  war  im  Altertliume  und  im  Mittelalter  was  es  noch 
jetzt  ist:  der  Ort  der  Zusammenkunft  fur  die  Vblker  der  Erde. 
Die  Stadt,  in  welcher  jahrlich  der  Segensspruch  „Urbi  et  orbi" 
ertont,  hat  sich  von  jelier  nicht  als  die  Hauptstadt  eines  mebr 
oder  weniger  Quadratmeilen  messenden  Gebietes,  sondern  als 
die  Hauptstadt  des  Erdkreises  angeseben.  Darum  liess  es  auch 
Kiinstler  u.  s.  w.,  welcbe  sich  dort  nieclerliessen,  eben  einfach 
als  die  Seinen  gelten,  und  binwiederum  war  den  Kiinstlern,  die 
nacb  Rom  kamen,  von  jeber,  als  seien  sie  nicht  an  fremdem 
Orte,  als  sei  das  eben  erst  ihre  rechte  Heimat  nach  jener  pro- 
visoriscben,  in  welcher  einst  zufallig  ihre  Wiege  gestanden.  Und 
Rom  ist  der  Ort,  den  noch  keiner  von  ihnen  ohne  Schmerzen 
verlassen,  an  den  keiner  ohne  heimwehartige  Schmerzen  zurtick- 
gedacbt  hat.  Fiihrte  das  antike  Rom  Massen  griechischer  Kunst- 
werke  herbei  und  die  griechischen  Kiinstler  dazu,  so  rief  das 
mittelalterlicbe  Rom  und  das  Rom  der  Renaissance  die  besten 
Meister  aus  alien  Orten  zu  seinem  Dienste:  Giotto  und  Raphael 
und  Michel  Angelo,  die  Pollajuolo  und  Melozzo  von  Forli,  Bra- 
mante  und  Peruzzi,  und  wie  sie  alle  heissen  die  Manner  der 
Kunst,  ,, welcbe  Rom  verherrlicht  und  Palast  und  Tempel  zu 
Wunderwerken  dieser  Erde  gemacbt".  Rom  hat  es  gar  nie 
empfunden,  als  sei  es  von  fremder  Kunst  abhangig,  von  etrus- 
kischer,  griechischer,  florentiner,  und  dass  von  seinen  eigenen 
Sbhnen  die  Kunstgeschichte  nicht  allzuviel  zu  berichten  findet, 
dass  zur  Zeit,  als  in  Pisa  die  drei  Wundergebaude  des  Dom- 
platzes  emporstiegen,  bei  Florenz  das  Juwel  der  Kirche  S.  Miniato 
al  Monte  entstand,  in  Rom  sich  die  Architektur  in  die  allerdings 
wunderwiirdige  Kleinkunst  der  Cosmaten  mit  ihren  Ambonen, 
Fussbbden,  Osterkerzenleuchtern  u.  s.  w.  verlief,  dass  sich  fur 
den  Neubau  der  Peterskircbe  keine  einheimiscbe  der  riesigen 
Aufgabe  gewachsene  Kiinstler  fanden. 

So  waren  auch  in  dem  Centralpunkte  der  Kirchenmusik, 
dem  Sangerchor  des  Papstes,  wie  wir  wissen,  verschiedene  Natio- 
nalitaten  vertreten,  die  sogar  innerhalb  des  einen  Kunstkbrpers 
irgend  eine  besondere  Seite  der  Kunstiibung  vertraten:  die  Spanier 
als  Falsettisten  zur  Ausfiihrung  der  Sopranpartieen,  die  Nieder- 
lander  als  Theoretiker  und  Tonsetzer,  die  Franzosen  (Goudimel) 
als  praktisch  gewandte  Lehrer  und  auch  als  Componisten,  die 
Italiener  mehr  oder  minder  in  alien  diesen  Beziehungen.  Alle 
zusammen  aber  einigte  ein  ernstes,  grosses  Streben  und  auf  Alle 
libte  Rom  jenen  eigentbiimlich  bildenden  Einfluss ,  dem  sich 
ifohl   noch  Keiner  entzogen  hat. 
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Die  Eigenkeit  Roms  mag  es  rechtfertigen,  wenn  wir,  ohne 
einstweilen  eine  eigentliche  ,,rbmische  Schule"  zu  statuiren,  von 
der  man  wenigstens  vor  Palestrina  nicbt  recht  wiisste,  wen  man 
dazu  rechnen  soil  nnd  wen  nicbt,  hier,  ohne  Riicksicht  der 
Nationalist,  alle  die  Musiker  zusammenfassen,  welche  in  Rom 
ein  gemeinsames  Streben  einte  —  und  nur  die  iibennachtig  aus 
diesem  Kreise  hervortretende  Gestalt  Orlando  Lasso's  ausgescbieden 
baben,  der  in  seiner  glanzenden  Laufbahn  obnehin  Rom  nur 
vorlibergebend  beriibrte. 

Vor  Allem  ware  Costanzo  Festa  zu  nennen,  der  1517 
Sanger  der  papstlichen  Capelle  und  damals  scbon  ein  Tonsetzer 
von  Ruf  war,  da  Petrucci  von  ibm  die  secbsstimmige  Motette 
Tribus  miraculis  in  das  1519  gedruckte  vierte  Bucb  der  Mot. 
della  Corona  aufgenommen  bat,  und  ungefahr  \\m  dieselbe  Zeit 
Tbeophil  Folengo  ibm  das  Compliment  macht: 

—     —     —     —     —     Festa 

Constans,  Josquinus  qui  saepe  putabitur  esse.1) 

Selbst  das  handschriftlicbe  Journal  der  papstlichen  Capelle, 
welches  den  10.  April  1545  als  Festa's  Todestag  verzeicbnet, 
gibt  ibm  das  Zeugniss:  ,,Musicus  excellentissimus  et  cantor  egre- 
gius".  Kiesewetter  nennt  Costanzo  Festa  den  frtibesten  des 
Namens  wiirdigen  italieniscben  Contrapunktisten  d.  b.  den 
ersten  ganz  und  meisterlicb  gescbulten.  Um  diesen  Ausspruch 
bestatigt  zu  finden,  geniigt  eine  Vergleicbung  der  in  ibrer  scblicbten 
Anmutb  so  meisterlichen  Madrigale  Costanzo's  mit  den  ahnlich 
intentionirten  Arbeiten  der  Frottolisten ,  oder  eine  Vergleicbung 
seiner  Lamentationen,  welche  1557  bei  Adrian  le  Roy  und  Robert 
Ballard  (zusammen  mit  jenen  Arcadelt's,  Fevin's,  Carpentras'  und 
Claudin's)  gedruckt  wurden,  mit  den  nicbt  sehr  viel  alteren 
Lamentationen  des  Bartolomeo  Tromboncino.  Eine  innere  Ver- 
wandtschaft  ist  bei  letztern  allerdings  unverkennbar  noch  da, 
aber  wo  der  altere  in  seiner  Art  achtbare  Meister  sich  fast  ganz 
innerhalb  der  Grenzen  eines  tiichtigen  Falso-Bordone  halt,  sind 
bei  Costanzo  die  Stimmen  schon  in  Gang  und  Bewegung  geratben, 
setzen  in  wohlgefiigten,  selbst  in  kunstreichen  Imitationen  ein, 
gruppiren  sich  mannigfach  zu  zweien,  zu  dreien,  vieren  und 
funfen,  und  zeigen  eine  bereits  entschieden  aixsgesprochene  be- 
deutende  Motivenbildung.  Wo  sich  der  altere  italienische  Meister 
geniigen  liess,  die  Farbung  des  Ganzen  mit  den  Worten  in  eine 
gewisse  allgemeine  Uebereinstimmung  gebracbt  zu  baben,  tauchen 
bei  Costanzo  aucb  in  der  Behandlung  des  Einzelnen  merkwiirdig 


1)  Maccar.  XX. 
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<3mpfundene,  wahrhaft  poetische  Zuge  auf.1)  Noch  entschiedener 
als  in  den  Lamentationen  zeigt  sich  Costanzo's  des  Contrapunk- 
tisten  vollkommene  Herrschaft  iiber  den  Tonsatz  in  einer  ganz 
nach  niederlandischer  Weise  angelegten  und  niederlandisch  ge- 
farbten  funfstimmigen  Motette  Jerusalem,  quae  occidis  prophetas 
(im  Niirnberger  ,, Novum  et  insigne  opus"  und  ein  zweitesnial 
im  „Magnum  opus  continens  u.  s.  w.").  Man  kann  mit  Sicherheit 
scbliessen,  dass  Costanzo  die  Schule  irgend  eines  tuchtigen  Nieder- 
landers  besucbt  baben  muss;  auch  das  von  Aron  erwahnte  Lied 
Forseulement  deutet  sogar  ganz  unmittelbar  auf  Studien  nacb  nieder- 
landischen  Mustern,  wie  das  sechsstimmige  Tribus  miraculis,  bei 
dem,  den  iibrigen  gleichzeitigen  Italienern  gegeniiber,  schon  die 
grbssere  Stimmenzabl  auffallt,  und  vollends  der  reiche  Tonsatz, 
gegen  welcben  die  Kunst  der  vorbergegangenen  Italiener  diirftig 
und  scbwach  aussiebt.  Zuweilen  stellte  sich  Costanzo  freilich 
wiederum  auch  ganz  auf  den  Standpunkt  seiner  Landsleute; 
sein  falsobordonartiges ,  aber  vorziiglich  schones  Tu  solus  qui  faeis 
mirabilia,2)  Accord  nach  Accord  in  breiter,  ruhiger  Bewegung, 
unterscbeidet  sich  nur  durch  die  sebr  betracbtlich  freier  und 
reicber  gestaltete  Harmonie  von  der  Passionsmusik  Francesco's 
de  Ana.  Der  mannhaften  und  strengen  Kunst  der  Niederlander 
gegeniiber  hat  Costanzo  etwas  eigenthiimlich  Zartes ,  beinabe 
etwas  SchUchternes,  so  sicher  er  auch  Noten  und  Formen  be- 
herrscht:  seine  dreistimmigen  Motetten  nehmen  sich  aus  wie  etwa 
feine,  schlanke,  anmuthige  Madchengestalten.3)    Auch  hier  tauchen 


1)  Zu  diesen  rechne  ich  die  ausdrucksvolle,  ja  malerische  Stelle: 
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oder  die  folgende  „In  tenebrosis  collocavit  me,  quasi  mortuos"  iiber  der 
wirklich  etwas  wie  finstere  Nacht  lagert. 

2)  Man  sehe  es  bei  Commer  „Musica  sacra"  6.  Band  Nr.  10. 

3)  Ob  Herr  A.  Reissmann  in  seiner  Musikgeschichte  deswegen  mit 
einer  Consequenz,  die  einer  besseren  Sache  werth  ware,  jedesmal  schreibt 
Costanza  Festa,  weiss  ich  nicbt.  (Recbt  htibsch  ist  es,  dass  im  Februar- 
heft  1867  der  „internationalen  Revue"    Seite  172   Herr  K.  A.  Freiherr 
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wieder  Zttge  sinniger  Poesie  auf,  wie  in  der  Motette  Quam  pulchra 
es:  der  wie  im  Wetteifer  wiederholte  Ruf  der  beiden  hoheren 
Stimmen  ,,veni,  veni",  wahrend  die  tiefste  ihren  Ton  lang  aus- 
\jalt  —  alles  so  rein,  keusch,  zart  und  lieblich  wie  nur  in  seiner 
Art  irgend  ein  Bild  der  alten  umbrischen  Scbule.  Der  Tonsatz 
ist  bier  aucli  nocb  niederlandisch,  aber  Haltung  und  Faibung  schon 
ganz  italienisch.  Um  diesen  Unterschied  in  seiner  ganzen  Starke 
zu  empfinden,  wiirde  es  wiederum  genligen,  eine  der  tecbnisch 
ganz  ahnlich  angebrachten  dreistimmigen  Motetten  von  Ghiselin 
oder  Craen  vergleicbend  daneben  zu  halten.  Man  hat  darum 
Costanzo  als  Vorboten,  ja  als  Vorbild  Palestrina's  begriisst,  was 
nicht  unrichtig,  aber  doch  jedenfalls  auf  ein  sehr  bestimmtes 
Mass  zu  beschranken  ist.  Jenes  beriihmte  vierstimmige  Te  Deum 
Costanzo's,  welches  zum  Einzuge  der  Frohnleichnamsprozession 
in  die  Peterskirche  gesungen  zu  werden  pflegt,  ist  freilich  schon 
der  sogenannte  ,,Palestrinastyl",  aber  einstweilen  noch  in  sehr 
leichter  Qualitat.  Es  ist  jedenfalls  ein  schones  Werk,  und  die 
letzten  Versette  sind,  trotzdem  dass  stets  das  Gegentheil  ver- 
sichert  wird,  um  nichts  geringer  als  der  Anfang.  Diese  kurzen 
Satzchen,  keines  bedeutender,  als  das  andere,  alle  gleichartig, 
alle  von  schbner  aber  ganz  allgemeiner  Physiognomie,  sind  ganz 
dazu  gemacht,  irgend  einen  gottesdienstlichen  Einzug  zu  begleiten, 
wie  man  etwa  zwischen  schonen  Karyatiden  durchzieht,  ohne 
eine  oder  die  andere  besonders  in's  Auge  zu  fassen.  Gleich 
einer  Motette  angehort,  macht  dies  Te  Deum  (schon  kraft  der 
sechszigmal  wiederholten,  immer  nach  wenigen  Takten  eintreten- 
den  Cadenz)  endlich  allerdings  den  Eindruck  des  Monotonen. 

Ist  Costanzo  Festa  der  Morgenstern  einer  neuen  fiir  Italien 
anbrechenden  glanzenden  Epoche,  so  hielten  andere  Musiker  in 
Rom  mit  hartnackigem  Conservatismus  einen  anderweitig  bereits 
griindlich  abgethanen  Standpunkt  fest.  Zu  diesen  gehorte  der 
grundgelehrte  Ghiselin  Dankerts  aus  Tholen  (in  Zeeland),1) 
den  sein  Schiedsrichteramt  in  dem  beruhmten  Streite  zwischen 
Don  Nicola  Vicentino  und  Don  Lorenzo  Lusitano  beruhmter  ge- 
macht als  seine  Compositionen.  Letztere ,  so  weit  sie  erhalten 
sind,  lassen  ihn  als  einen  Anhanger  der  altflandrischen  Weise 
erkennen,  der  mit  der  Zeit  keinen  Schritt  vorwarts  gegangen  und 


von  Reuchlin-Meldegg  Herrn  Reissmann  getreu  abgeschrieben  hat.  Auf 
Herrn  Reissmann's  Autoritat  hin  rechnet  iiberdies  der  Herr  Freiherr  den 
Costanzo  oder  Costanza  und  den  Orlando  Lasso  zur  Venezianischen  Schule). 
Dass  aber  Reissmann  den  armen  Costanzo  auch  noch  zum  —  Castraten  (!) 
macht,  ist  zu  arg.  Chrysander's  Jahrbucher  (2.  Band)  weisen  ihn  dafur 
und  fiir  sonstiges  etwas  stark,  aber  nicht  unverdient,  zurecht. 

1)  In   dem  weiterhin  im  Texte    erwahnten    Tractat    sagt  Dankerts: 
„essendo  io  nato  nella  provincia  di  Zeelandia,  in  una  terra  chiamata  Tholen." 
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sich  in  seiner  Umgebung  ausnimmt  wie  etwa  die  letzten  Giottisten 
des  15.  Jahrhunderts  in  Florenz  (Lorenzo  Bicci  u.  A.),  denen 
auch  eine  neue  Zeit  langst  iiber  den  Kopf  gewachsen  war.  Eine 
sechsstinmiige  Motette  in  den  ,,Cant  select,  ultra  centum"  iiber 
den  Text  Tua  est  potentia,  twum  regnum  Domine  hat  als  Tenor 
das  Da  pacem  Domine  (nur  die  ersten  sechs  Noten)  mit  drei 
Zeicben ,  die  Gegenstimmen  fuhren  dasselbe  Motiv  fugenmassig 
ein,  es  ist  im  vollsten  Sinne  was  Baini  ,,steifen  Flamanderstyl" 
zu  nennen  pflegt.  Reicher,  aber  nicht  erfreulicher  ist  eine  acht- 
stimmige  Motette  Laetamini  in  Domino  (in  Ulhardt's  ,,Concentus 
octo  etc.  vocum"),  deren  zweiter  Sopran  als  Cantus  firmus  in 
wecbselnder  Tonlage  und  Notengrbsse  intonirt  ,,omnes  Sancti  et 
Sanctae  Dei  orate  pro  nobis"  —  berbe ,  trockene  Verstandes- 
musik.  (Dock  versuchte  sich  Dankerts  nach  der  Zeit  Weise  auch 
als  Madrigalist :  Gardauo  hat  1559  von  ihm  zwei  Biicher  vier-, 
fiinf-  und  sechsstimniiger  Madrigale  und  Anton  Barre  hat  1555 
in  dem  sogenannten  ,,Primo  libro  delle  muse  a  4  voci,  madrigali 
ariosi"  etwas  von  ihm  aufgenommen.)  Einen  durchaus  wiirdigen 
Eindruck  aber  macht  Dankerts  in  seinem  gegen  Nicola  Vicentino 
gerichteten  in  reinem  Italienisch  geschriebenen  Tractat ,  der 
(ungedruckt)  in  der  Vallicelliana  zu  Rom  aufbewahrt  wird,  be- 
sonders  wenn  man  sich  der  bbsartigen,  giftigen  Polemik  aus  den 
Zeiten  Franchinus  Gafor's  erinnert.  Man  sieht,  dass  Aron's  edles 
Beispiel  seine  Friichte  getragen.  Ghiselin  steht  gegeniiber  dem 
eiteln,  rechthaberischen ,  aufgeblasenen  Nicola  Vicentino  ,  der, 
,,seit  der  Spruch  wider  ihn  ausgefallen,  nicht  aufhbrte  die  Richter 
zu  verlastern",1)  wirklich  ehrenhaft  da  —  er  halt  dem  Gegner 
einfach  entgegen:  ,,dass  er  die  Versprechungen  nicht  einhalte, 
die  er  mit  eigener  Hand  bekraftigt",2)  und  damit  ist  Nicola 
freilich  moralisch  todtgemacht  —  wonach  Dankerts  den  Gegen- 
stand  des  Streites  iibrigens  noch  mit  eingehender  Griindlickkeit 
kritisch  beleuchtet,  zu  zeigen,  dass  Nicola  seinen  Prozess  mit 
Recht  verloren. 

Der  Spanier  Bartolomeo  Escobedo,  der  neben  Dankerts 
in  jener  leidigen  Zankerei  das  Richteramt  verwaltete ,  verliess 
drei  Jahre  spater,  1554,  die  papstliche  Capelle  und  Rom  (wo  er 
sich  seit  1536  aufgehalten),  um  ein  ihm  zugefallenes  Benefizium 
in  Segovia  anzutreten.  Die  k.  Capelle  in  Madrid  bewahrt  von 
ihm  zwei  Miserere  und  ein  Magnificat,  liber  die  uns  jedoch  die 
nahere  Kenntniss  fehlt. 3)     Sein  Landsmann  Salinas  riihmt  ihn  als 


1)  „il  quale  per  hauer  hauuto  la  sentenzia  contra,  mai  non  ha  cessato 
di  calunniare  i  giudici,  de  quali  io  ne  fui  imo." 

2)  ,,uno,  che  non  osserva  le  sue  promesse  confermate  di  sua  man 
propria." 

3)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  586. 
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sehr  grundlichen  Musiker.1)  Franz  Salinas  (geb.  1512  zu 
Burgos,  st.  1590  zu  Salamanca)  vertrat  sehr  ehrenvoll  die  musika- 
liscbe  Intelligenz  der  Spanier  in  Rom,  wo  er  sich  23  Jahre  lang 
aufhielt  (ehe  er  wieder  nach  Spanien  heimkehrte  und  in  Sala- 
manca die  Lehrkanzel  bestieg.)  Trotz  seiner  Blindheit,  die  ihn 
sckon  im  zehnten  Lebensjahre  befiel,  war  er  ein  Mann  von  viel- 
seitiger  und  tiefer,  insbesondere  aucb  pbilosopbiscber  und  mathe- 
matiscber  Bildung,  besonders  aber  in  Sacben  der  Musik  eine 
Autoritat  ersten  Ranges,  wie  seine  1577  zu  Salamanca  erscbienenen 
,,De  musica  libri  septem"  beweisen.  Das  Problem,  welches  scbon 
damals  die  Denkenden  zu  beschaftigen  anfing ,  das  Verhaltniss 
des  poetiscben  zum  musikaliscken  Rbytbmus,  bildet  fiir  Salinas 
eine  Hauptaufgabe  zu  tiefgreifenden  Erorterungen.  Das  Wort, 
welcbes  in  den  contrapunktiscben  Geweben  nicbt  zu  seinem  vollen 
Recbte  bat  kommen  konnen,  begann  sich  jetzt  scbon  wieder  in 
seiner  Berecbtigung  vorzudrangen  —  war  es  doch  berufen  fiinf- 
zig  Jahre  spater  die  ganze  Musik  umzugestalten!  Jene  rhythmischen 
Untersuchungen  bilden  bei  Salinas  den  Inhalt  des  funften,  sechsten 
und  siebenten  Buches.  Er  deducirt  alle  Rhythmik  aus  den 
Worten  und  der  Lange  und  Kiirze  der  Sylben;   ersterer  entspricht 

die  Semibrevis,  letzterer  die  Minima  (       J  J  I.  An  den  vier  Tonen 

g  e  d  c  weist  Salinas  die  Mbglichkeit  von  34  rhythmischen 
Modificationen  nach.  Die  Selbstandigkeit  der  Instrumentalmusik 
bei  den  Alten  stellt  er  in  Abrede,  und  sogar  fiir  die  (damaligen) 
Modetanze  der  Pavanne,  des  Passamezzo  sucbt  er  die  Gegenbilder 
in  lateinisehen  und  spanischen  Versmassen.  Salinas'  Buch  ist 
iibrigens,  sehr  zum  Gegensatze  der  ungehobelten  Latinitat  Gafor's, 
in  einem  vortrefflichen,  elegant-classischen  Latein  geschrieben.2) 
Als  Orgelspieler  war  Salinas  eine  bewunderte  Grosse.  Paul  IV. 
ehrte  den  trefflichen  Mann,  indem  er  ihm  die  Wiirde  des  Abtes 
von  S.  Pancrazio  de  Rocca  Scalegna  (im  Neapolitanischen)  verlieh. 
Von  einem  spanischen  Sanger  der  papstlichen  Capelle  aus 
derselben  Zeit  Juan  Scribano  besitzt  das  Capellenarchiv  der 
Sixtina  Mehreres,  was,  gleich  den  ubrigen  dortigen  Schatzen, 
naher  und  gehorig  kennen  zu  lernen  einstweilen  ein  frommer 
Wunsch  bleibt.  3)  Zum  Gliicke  sind  uns  die  Werke  seines  grossen 
Landsmanhes  Cristoforo  Morales  von  Sevilla,  der  tinter  Paul  III. 
in  die  papstliche  Capelle  eintrat,  4)  des  grossten  unter  den  Spaniern 

1)  De  musica  IV.  32.  S.  228.     Siehe  Nacbtrag  zu  Seite  587. 

2)  Ein  sehr  guter  Auszug  aus  dem  ganzen  Buche  bei  Burney  ID. 
S.  290  bis  296.  Man  sebe  ebendort  S.  294  die  interessanten  rhythmischen 
Studien  nach  spanischen  Volksmelodieen  und  Volkstanzen.  Sehr  urn- 
st'andlich  gibt  den  Inhalt  Forkel  in  der  Liter,  der  Musik  S.  379  bis  386. 

3)  Siehe  Nacbtrag  zu  Seite  587. 

4)  Morales   erwahnt  es  in  der  Vorrede   des  zweiten  Buches   seiner 
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in  Rom,  nicht  unzuganglich  geblieben.  Morales  ist  ein  hoheit- 
voller,  strenger  und  feuriger  Geist,  als  Musiker  durch  und  durch 
niederlandisch  gebildet,  aber  als  echter  Spanier  empfindend.  In 
diesem  Kunststyl  daheim  erzogen,  mag  er  ibn  audi  nacb  Rom 
mitgebracht  haben.  Hier,  scheint  es,  entwickelte  sich  ihm  aus 
dem  kraftigen  Stamme  niederlandischer  Kunst  die  reine  Bliite 
des  hoheren  Idealstyles,  welchen  man  insgemein  den  rbmischen 
zu  nennen  pflegt.  Jene  die  innigste  Webmuth  athmende ,  fiir 
des  Meisters  strenges  Wesen  ungemein  mild  gebaltene  Motette 
Lamentabatur  Jacob,  eines  derHauptwerkederpapstlichen  Capellen- 
musik,  nennt  Adami  von  Bolsena  mit  Recht  „una  maraviglia  dell' 
arte".  Einen  ahnlich  edeln  Styl ,  der  nur  nocb  um  weniges 
strenger  ist  als  der  sogenannte  Palestrinastyl ,  zeigt  das  schone 
vierstimmige  Gebet  fiir  Paul  III.  0  Jesu  bone  (in  Ulhardt's  ,,Con- 
centus  octo  etc.  vocum").  Dagegen  ist  eine  andere  fiinfstimmige 
Motette  Tu  es  Petrus  mit  einem  stets  wiederkehrenden ,  mit  dem 
Motto  ,,Itque  reditque  frequens"  bezeichneten  Tenor  (in  Kries- 
stein's  „Cantion.  septem  etc.  vocum")  nocb  ganz  und  gar  nieder- 
landisch.1) Bei  einer  Sammlung  von  25  Motetten,  die  1543  bei 
Girolamo  Scotto  in  Venedig  erschien,  wird  durch  den  Titel  ,,Moralis 
Hispani  et  reliquorum  musica  quatuor  vocum"  zweifelhaft,  was 
und  wie  viel  davon  Morales  angehort  (vielleicbt  das  erste  Regina 
coeli,  welches  die  Sammlung  erbffnet,  die  Motette  0  beatum  pon- 
tificem  u.  a.  m.).2)  Morales'  Hauptwerke  bleiben  seine  Magnificat 
und  seine  Messen.  Erstere  hat  er  nach  den  acht  Kirchentbnen, 
und  zwar  zweimal  durchcomponirt.  Sie  wurden  der  Gegenstand 
verdienter  Bewunderung  und  in  wiederholten  Auflagen  gedruckt. 
Die  Gregorianischen  Motive  der  achterlei  Magnificat  sind  hier  in 
kunstvollen  contrapunktischen  Bearbeitungen  zu  einer  Reihe  hbchst 
meisterhafter  Satzchen  verwerthet,  deren  neun  bis  zehn  je  ein 
Magnificat  bilden ,  vierstimmig ,  dazwischen  Trios,  Duos,  die 
Schlusssatze  mit  vermehrter  Stimmenzahl  und  irgend  einer  cano- 
nischen  Durchfiihrung.  Ranke  (in  seiner  Schrift  liber  die  ,,Papste") 
schreibt  den  Kunstwerken  der  Renaissance  ,, einen  schbnen  und 
strengen  Zug"  zu  —  mit  diesen  Worten  waren  diese  Magnificat 
am  kiirzesten  und  besten  geschildert. 

Von  den  Messen  wurde  das  erste  Cosmus  von  Medicis  ge- 
widmete  Buch  bei  Jacob  Modernus  in  Leyden  1546,  das  zweite 
Paul  III.  gewidmete  ebendort  1555  gedruckt.  In  den  beiden 
Vorreden  zeigt  sich  der  edle ,    ernste    Charakter    des    spanischen 


Messen,  das  er  Paul  III.  widmete:  „accedit  ad  hoc,  quod  cum  me  jam 
pridem  inter  chori  tui  musicos  collocaveris  u.  s.  w." 

1)  Im  Tenorhefte  stent:  Ghiselinus  Dankerta.  Sollte  sie  am  Ende 
gar  nicht  von  Morales  sein? 

21  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  588. 
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Meisters.  In  der  an  Cosmus  gerichteten  anssert  er  ganz  Plato- 
niscbe  Ideen  iiber  die  Menschenseele,  den  Zweck  der  Kunst  u.  s.  w., 
wakrend  er  in  der  Vorrede  des  zweiten  Buches  an  Paul  III. 
wiederum  mehr  das  religiose  Element  herauskehrt  —  beides  den 
angeredeten  Personen  gegeniiber  mit  einer  Klugheit  gewahlt,  die 
einen  bedeutenden  Blick  in  des  Meisters  Geist  und  Cbarakter 
tbun  lasst.  Morales  erklart  mit  grosser  Entschiedenbeit:  ,,er  ver- 
acbte  alle  weltlicbe,  gescbweige  denn  leichtfertige  Musik,  er  habe 
sich  nie  damit  befasst.  Zweck  der  Musik  sei,  die  Seele  in  edler 
und  strenger  Weise  zu  bilden;  tbut  sie  Anderes  als  Gott  ver- 
berrlicben  oder  das  Andenken  grosser  Manner  feiern,  so  verfehlt 
sie  diesen  Zweck  grundlicb.  Was  solle  man  aber  von  jenen 
sagen,  welcbe  die  edle  Gottesgabe,  die  Fahigkeit  Musik  zu  schaffen, 
zu  leicbtsinnigen,  ja  zu  verwerflicben  Arbeiten  missbrauchen? 
Es  seien  Menscben,  deren  Undankbarkeit  man  nur  mit  Entriistung 
sehen  konne.  Nur  solcber  Musik  gegeniiber  sei  die  Anklage, 
sie  verweichlicbe,  berechtigt.  Wer  alle  Musik  ohne  Unterschied 
als  bedenklich  luxurios,  ja  als  frivol  verschreien  will,  der  konne 
versicbert  sein,  dass  der  Febler  nur  an  ibm,  nicht  an  der  Musik 
als  solcher  liegt."  Diese  in  trefflicbem,  classiscb  gemodeltem 
Latein  vorgetragenen  Auseinandersetzungen  sehen  balb  und  halb 
schon  wie  eine  Abwebr  gegen  die  leidenscbaftlichen  Anklagen 
aus,  mit  denen  damals  mehr  eifrige  als  einsicbtsvolle  Kirchen- 
vorsteher  und  Philosophen  gegen  die  Musik  jenen  Sturm  zu 
erregen  anfingen,  der  sie  um  ein  Haar  aus  der  Kircbe  hinaus- 
geweht  hatte.  Diese  zwei  Bucber  Messen  sind  aber  in  der  That 
eine  ganze  Welt  edler  Kunst,  und  den  hohen  Anforderungen, 
welche  Morales  an  die  Musik  stellt,  ist  von  ihm  vollstandig  Ge- 
niige  geschehen. 

Das  erste  Buch  enthalt  nachstehende  Messen: 

Die  vierstimmigen :  De  beata  virgine  (mit  einem  einleitenden 
,,Asperges"),  Aspice  Domine,  Vulnerasti  cor  meum  —  die  funf- 
stimmigen:  Ave  maris  stella,  Queramus  cum  pastoribus,  L'homme 
arme  —  die  sechsstimmigen:  Mille  regrets  und  Si  bona  sus- 
cepimus. 

Das  zweite  Buch  enthalt  die  Messen: 

Tu  es  vas  electionis,  Benedicta  es  coelorum  regina,  Ave  Maria, 
Gaude  barbara,  L'homme  arme,  sammtlich  vierstimmig  —  dann 
die  fiinfstimmigen  Messen:  De  beata  virgine,  Quern  dicunt  homines 
und  Pro  defunctis.  x) 

Die  Messen  zeigen  in  sebr  merkwurdiger  Weise,  wie  Morales 
durchaus  in  der  niederlandischen  Schule  wurzelt.  Einzelne  davon 
haben  ein  sogar  schon  fur  jene  Zeit  archaistisch-niederlandiscb.es 
Aussehen,  mit  haufigerer  Anwendung  des  Tempus  perfectum,  in 
das  erst  wieder  Stellen  in  der  Proportio  tripla  eingescboben  sind 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  589. 
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(erstes  Kyrie  der  Messen  Tu  es  vas  electionis)  in  der  Art  der 
Motivbildung  und  Fiihrung  der  Stimmen  u.  s.  w.  In  der  eben 
genannten  Messe  singt  der  Tenor  immer  wieder  in  wenigen  Noten 
den  Cantus  firmus:  ,,Tu  es  vas  electionis  beatissime  Petre";  ware 
nicbt  schon  die  Bewegung  der  contrapunktirenden  Stimmen  etwas 
fliissiger,  kbnnte  man  meinen,  eine  Arbeit  Hobrecht's  vor  Augen 
zu  haben.  Dabei  bildet  Morales  im  Christe,  im  Gloria,  Patrem, 
Crucifixus,  Sanctus,  Pleni,  Osanna,  im  Agnus  auch  die  zur  Contra- 
punktirung  bestimmten  Motive  aus  Noten  des  Cantus  firmus.  Im 
Sanctus  der  Messe  Ave  Maria  singt  der  Tenor  das  Gregorianiscbe 
Ave  mit  seinem  Text,  und  zwar  unter  einem  Signo  contra  signum, 
im  letzten  Agnus  gestaltet  sich  der  Cantus  firmus  zum  ,, Canon  in 
eodem"  (d.  h.  im  Einklange).  Die  Messe  Ave  maris  stella  ist 
funfstimmig,  aber  nur  in  vier  Stimmen  gescbrieben,  indem  der 
Alt  gleich  im  ersten  Kyrie  zum  Canon  in  Subdiatessaron  wird, 
welcher  sich  durch  die  ganze  Messe  fortsetzt.  Die  vierstimmige 
Messe  L'homme  arme  sieht  vollends  so  ur-  und  altniederlandisch 
aus  wie  moglich:  der  Tenor  singt  das  Lied  selbst,  die  Gegen- 
stimmen  mit  ihren  aus  der  Scala  gebildeten  Tbemen,  ihren  punk- 
tirten  Noten,  ihrer  symmetrischen  Motivenanordnung  —  Alles 
gleicht  tauschend  dem  Style  der  fruliesten  Messen  von  Josquin, 
um  nicht  zu  sagen  von  Okeghem.  Die  fiinfstimmige  Messe 
L'homme  arme  gleicht  dagegen  einer  der  letzten,  vollendetsten 
Messen  Josquin's:  der  Tenor  behalt  das  unveranderte  Lied  nur 
in  einigen  Satzen  (im  ersten  Kyrie  u.  s.  w.)  bei ,  aber  fur  die 
Gegenthemen  ist  fortwahrend  das  Liedthema  in  sinnreichen  Combi- 
nationen  fugirt,  oder  es  taucht  in  sinnreichen  Anspielungen  auf; 
das  Ganze  hat  einen  wundersamen  Wohlklang  und  ein  urkraftiges 
Leben.  Unter  der  Menge  der  Omme-ame-Messen  ist  diese  eine 
der  allerschonsten.  Eigenen  rhythmischen  Ziigen,  die  etwas  von 
der  alten  musikalisch-niederlandischen  Zahlenmystik  haben,  welche 
das  Verschiedenste  tiefsinnig  verbindet  und  einet,  begegnet  man 
wohl  auch:  das  „Et  in  spiritum"  ist  rhythmisch  als  3/2  notirt, 
aber  explicite  als  (£  geschrieben  (man  sehe  insbesondere  die 
sonderbar  ubergreifenden,  punktirten  Taktnoten  im  Verlaufe  des 
Discants);  erst  das  ,,et  vitam  venturi"  wird  wieder  ein  gehoriger 
gerader  Takt  und  Rhythmus.  Im  Sanctus  singt  der  Altus  das 
Lied,  es  ist  ganzer  Takt  vorgeschrieben,  aber  Noten  und  Pausen 
nach    dem    Tempus    perfectum    geordnet.1)      In    den    herrlichen 


1)  Namlich: 

-b- 
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Messen  De  B.  Virgine,  in  der  Messe  Gaude  Barbara,  Aspice 
Domine  u.  s.  w. ,  die  wieder  eine  Fiille  tiefsinniger  Kunst  ent- 
halten,  tritt  der  altniederlandische  Zug  nicht  mehr  so  entschieden 
hervor:  hier  herrscht  jene  kraftige,  gediegene  Schreibart,  wie 
sie  durchschnittlich  dem  Meister  Morales  eigen  ist.  Manches 
ist  wiederum  fur  diesen  Feuergeist  ganz  besonders  innig  und 
empfindungsvoll:  so  die  vierstimmige  Messe  De  B.  Virgine.  Ganz 
eigen  grossartig-schauerlich,  nachtlich,  duster,  als  wandle  man  in 
dunkeln  Griiften  unter  schweren  auf  schwere  Pfeiler  gestiitzten 
Gewblben,  ist  die  Missa  Pro  defunctis.  Hier  ist  Alles  so  einfach, 
so  schmucklos  wie  mbglicb,  vor  dem  Anblick  des  Todes  erbleicben 
die  Farben  des  Lebens,  scbwindet  seine  bunte  Zier.  Dieser 
Spanier  fasst  den  Tod  in  seinem  ganzen  furcbtbaren  Ernst.  Aber 
fast  riibrend  ist  es,  dass  er,  um  das  Tacete  des  Soprans  bei 
dem  Satze  „in  memoria  aeterna"  anzudeuten,  das  Motto  hinscbreibt 
,,in  memoria  dormit"  und  so  den  Anfangsworten  des  kirchlicben 
Textes  einen  andern,  gemiithlichen  Sinn  gibt.  Es  wirkt  ganz 
eigen,  wenn  man  unmittelbar  nach  der  Durcbsicbt  dieses  Morales'- 
schen  Requiem  nach  dem  vom  Palestrina  greift.  Da  ist  es,  als 
falle  in  diese  finstern  Todtengriifte  ein  Strabl  bimmliscben  Licbtes, 
und  der  strenge  Bote  eines  unbekannten  Jenseits,  den  uns  Morales 
vor  Augen  gestellt,  wird  zum  ernst,  aber  mild  blickenden  Engel. 
Man   sollte   diese  beiden  Werke   stets  nach   einander  horen. 

Landsmann  und  Schiiler  Morales'  war  Franz  Guerrero 
oder  Herrero  von  Sevilla  (geboren  1528),  jiingerer  Bruder  eines 
Musikers  Petrus  Guerrero,  dem  er  auch  seine  erste  Ausbildung 
dankte,  ehe  er  zu  Morales  in  die  Lehre  kam,  Capellmeister  zu 
Jaen,  dann  zu  Malaga,  hernach  als  Nachfolger  des  gepriesenen 
„Meisters  der  Meister"  Peter  Fernandez  zu  Sevilla,  gebildeter 
Mann,  Reisender,  der  seine  1588  unternommene  Pilgerfahrt  nach 
Palastina  (,,E1  viage  de  Jerusalem",  Alcala  1611)  selbst  be- 
schrieben,  Freund  Zarlino's.  Sein  Hauptwerk,  welches  die  Wiener 
Hofbibliothek  in  einem.prachtigen  Exemplar  besitzt,  ist  der  ,, Liber 
primus  Missarum  Francisci  Guerero  Hispalensis  Odei  phonasco 
autore  (Parisiis  ex  typographia  Nicolai  du  Chemin  1566").  Diese 
Sammlung,  welche  vom  Autor  dem  Konig  Sebastian  von  Portugal 


-b- 


P 


Sanctus  Sanctus  Sanctus. 

Beilaufig:  in  der  Titelvignette,  das  heisst  im  K  des  ersten  Kyrie  kann 
man  die  personliche  Bekanntschaft  des  Homme  arme  machen:  man  sieht 
sein  Brustbild  mit  Helm,  Schwert  und  Panzer.  Er  gleicht  etwas  dent 
Kaiser  Maximilian! 
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gewidmet  ist  (der  Componist  redet  ihn  in  einer  ziemlich  langen 
Vorrede  an,  in  welcher  man  die  wohltbnenden  Dedicantenphrasen 
sehr  gerne  fur  einige  musikkistorische  u.  s.  w.  Notizen  gabe,  welche 
man  vergebens  sucht)  enthalt  vier  Messen  zu  fiinf  Stimmen: 
Sancta  et  immaculata;  In  te  Domine  speravi;  Congratidamini  milii; 
Super  flumina  Babylonis  —  die  vierstimmigen :  De  B.  Virgine;*) 
Dormendo  un  giorno;  Inter  vestibulum;  Beata  mater;  Pro  defunctis, 
und  die  Motetten :  Ave  virgo  sanctissima  (fiinfstimmig,  der  Discant 
als  Canon  im  Einklange) ,  Usquequo  Domine  (sechsstimmig)  und 
ein  Pater  noster  (canoniscb,  acht  Stimmen  in  vier  gescbriebenen.) 
Wollte  man  eine  eigene  spanische  Tonsetzerschule  des  16.  Jabr- 
bunderts  statuiren,  so  ware  Guerrero  vielleicht  der  recbte  Meister 
dafiir.  Wahrend  der  grosse  Morales  als  Niederlander  anfing  und 
als  Rbmer  endete,  klingt  die  Musik  dieses  Sevillaners  so  ganz 
eigen  voll,  edel  und  sonor  wie  die  Sprache  seines  Landes,  ob- 
scbon  er  seine  Abkunft  aus  der  niederlandiscben  Scbule  eben 
auch  nicht  verlaugnet.  Sein  Requiem  hat  niebt  jenen  grauenbaft 
nacbtlicben  Zug,  wie  bei  Morales,  und  ist  doch  eine  Composition 
von  tiefstem  Ernst,  liber  welcbe  der  Tod  seine  diistern  Schatten 
binwirft.  Die  ungewbhnlich  sorgsame  Textlegung  und  das  haufigere 
Beiscbreiben  der  Accidentalen  ware  bei  des  Meisters  Compositionen 
nocb  ganz  eigens  bervorzuheben.  Ein  anderes  nicbt  minder  mit 
typographischer  Pracbt  ausgestattetes,  im  Besitze  der  Wiener  Hof- 
bibliotbek  befindlicbes  Werk  ist  das  zu  Lbwen  1563  bei  Peter 
Phalesius  gedruckte  ,,Canticum  Beatae  Mariae  quod  Magnificat 
nuncupatur,  per  octo  musicae  modos  variatum  Francisco  Guerrero 
Musices  apud  Hispalensem  Ecclesiam  praefecto  Autbore."  In 
diesen  "Werken  erscbeint  Guerrero  als  sehr  bedeutender  Meister 
jenes  spanisch  -  niederlandisch  -  rbmischen  Styles  von  tiefer  und 
und  ernster  Farbung,  wie  er  fur  Morales  kennzeicbnend  ist.  Das 
Wiener  Bucb  Messen  und  Motetten  war  wohl  das  namliche 
(vielleicht  sogar  dasselbe  Exemplar),  welches  Guerrero  nach 
Sandoval's  Erzahlung  an  Carl  V.  sendete ,  der  beim  Anhbren 
einer  dieser  Messen  gerufen  haben  soil:  ,,0  hideputa,  que  sotil 
ladron  es  esse  Guerrero,  que  tal  passo  de  fulano  y  tal  de  fulano 
hurto."  Da  aber  viele  Pbrasen  und  Wendungen  damals  Gemein- 
gut  waren,  so  hatte  der  Monarch  bei  vielen  Werken  Anderer 
dasselbe  sagen  mbgen;  dass  die  Capellsanger  aber  die  kaiser- 
liche  Eeminiscenzenjagd  als  Zeichen  tiefer  Einsicht  pflicbtscbuldigst 


1)  Die  in  der  Missa  De  B.  Virgine  iiblicnen  Texteinschaltungen  be- 
ginnen  hier  schon  im  Kyrie,  das  gleich  zu  einer  Art  dogmatischen 
Excurses  iiber  die  Trinitat  wird: 

(Kyrie)  Rex  virginum  amator  Deus,  Mariae  decus,  eleison. 
(Christe)  Christe,  Deus  de  patre,  homo  natus  Maria  matre,  eleison 
(Kyrie  2)  Paraclite  obumbrans  corpus  Mariae,  eleison. 
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bewunderten,  ist  naturlich.  Ein  Requiem  Guerrero's  nebst  Psalmen 
besitzt  die  Santinische  Samml.  (Rom,  1559,  Antonio  Blado).  Dass 
man  in  Guerrero  ubrigens  etwas  Besseres  sah  als  einen  „sotil 
ladron",   beweist  das  seinen  Messen  beigedruckte  Lobgedicht.1) 

Von  einem  ungefahr  gleicbzeitigen  Spanier  und  Capellmeister 
der  konigl.  Capelle  in  Neapel  Didaco  Ortiz  von  Toledo  besitzt 
die  k.  k.  Hofbibl.  sein  grosses  (69  Nrn.  umfassendes)  Werk  „Musi- 
ces  liber  primus,  Hymnos,  Magnificat,  Motetas,  Psalmos  aliaque 
diversa  cantica  complectens"  (Venet.  1565),  ausserdem  enthalt  die 
scbon  friiher  erwahnte  „Silva  de  Sirenas"  etwas  von  diesem  Meister. 

Ein  spanischer  Sanger  der  papstlichen  Capelle  Francesco 
Soto  aus  Langa  (1534 — 1619)  war  gleicb  Animuccia,  gleicb 
Palestrina  Freund  des  h.  Filippo  Neri.  Er  gab  zwei  Bucber 
„Laudi  spirituali"  heraus  (darunter  Arbeiten  von  Palestrina);  was 
von  seinen  eigenen  Compositionen  darunter  ist,  bezeichnet  er,  wie 
man  meint  aus  —  Demuth,  gar  nicht  mit  seinem  Namen.  Dieser 
Zug  ist  wenigstens  in  der  Gescbichte  der  Musik  einzig,  er  ist 
aber  audi  fur  den  Geist,  der  in  jenen  Kreisen  zu  Rom  damals 
berrscbte,  bezeicbnend.  Die  kleine  Kircbe  S.  Giuseppe  a  Capo 
le  Case  in  Rom  nebst  dem  dabei  befindlicben  Oratorianerconvent 
ist   1598  von  Francesco  Soto  gestiftet  worden. 

Neben  diesen  Spaniern  tritt  gleichzeitig  in  Rom  eine  Gruppe 
franzosisch-niederlandischer  hochst  bedeutender  Meister  hervor. 
Sie  unterscbeiden  sich  von  den  franzosiscben  Tonsetzern  in  Frank- 
reicb  durcb  Ernst,  Tiefe  und  eine  hohere  Schonheit  —  Eigen- 
schaften,  welcbe  sicberlicb  der  Aufentbalt  in  der  ewigen  Stadt 
entwickeln  half.  Sie  haben  nicht  den  franzosiscben  Localton  wie 
jene   andern,   ihr  Standpunkt  ist  ein  hoherer. 

Hier  ware  nun  vor  Allen  Jacob  A  read  el  t  (Arcbadelt,  Arca- 
det,  Harcbadelt)  zu  nennen,  ein  Meister,  in  dem  sich  der  feine 
franz.  Sinn  mit  niederl.  Tiichtigkeit  und  ital.  Bildung  sebr  gliicklich 
vereinigt.  Er  wurde  1540  in  die  papstl.  Capelle  aufgenommen,  spater 
(1555?)  trat  er  inDienste  beim  Card,  von  Lothringen, 2)  den  er  nach 
Paris  begleitete,  wo  er  sein  Leben  beschlossen  haben  mag.  Arca- 
delt  gehort  nicht  bios  zu  den  bedeutendsten,  sondern  auch  zu  den 
fruchtbarsten  Componisten  seiner  Zeit.  Die  bei  Adrian  Leroy  und 
Robert  Ballard  1557  gedruckten  Messen  Noe  noe,  Ave  Regina 
coelorum  und  De  beata  virgine  sind  darum  eigens  bemerkens- 
werth,  weil  sie  das  geistige  Band  besonders  deutlich  zeigen,   das 

1)  Die  Schlusspointe  ist  folgender  Einfall:  Juppiter  in  summum  jam 
te  rapuisset  Olympum  invidiam  Phoebi  sed  timet  ipse  sui. 

2)  Dieser  Cardinal  hatte  das  Eigenthumsrecht  aller  Compositionen 
Arcadelts  erworben.  Der  von  Adrianvs  Regivs  1557  veroffentlichte  Messen- 
band  sagt  ausdrucklich:  „Itaque  nobis  imperasti,  ut  cetera  omnia  can- 
ticorum  cuiusque  modi  genera  ab  Arcadelo  (sic?)  symphoniacorum 
tuorum  magistro  composita,  excudenda  curarem."  —  K. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.    III.  •** 
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ihn  mit  seinen  Vorgangern  verbindet.  "VVie  wir  schon  an  friiherer 
Stelle  bemerkten,  ist  die  erste  iiber  eine  Motette  von  Mouton, 
die  andere  iiber  ein  Stiick  von  Andreas  de  Silva  componirt,  die 
dritte  bietet  zu  den  zahllosen  Messen  De  beata  virgine  der  alteren 
und  gleichzeitigen  Meister  ausserst  anziehende  Vergleichungspunkte. 
Neben  einer  bbchst  meisterlichen  Durcbbildung  des  Tonsatzes 
(welcbe  iibrigens  die  obligaten  Kiinste  verschmaht)  zeicbnet  diese 
Messen  eine  machtige,  energische  Lebenskraft,  eine  edle,  dabei 
starke  und  tiefe  Empfindung,  ein  ernster  Sinn  aus;  sie  erinnern 
nach  der  einen  Seite  bin  an  Mouton,  nacb  der  anderen  an  Morales, 
mit  dem  hier  Arcadelt  nicbt  bios  das  Mannhafte ,  fast  Helden- 
massige,  sondern  aucb  manche  Eigenbeiten,  z.  B.  die  Vorliebe 
filr  die  hocbfeierlich  austonenden  Schliisse,  gemein  bat.  Ja  man 
kann  an  den  Scblussaccord  des  ersten  Kyrie  der  vierstimmigen 
Messe  De  B.  V.  von  Morales  sofort  das  erste  Kyrie  der  Messe 
De  B.  V.  von  Arcadelt  kniipfen;  bei  der  Gleicbheit  der  (rituellen) 
Motive  und  der  Grundstimmung  und  der  Bebandlungsweise  wird 
jedermann  glauben  die  Fortsetzung  desselben  Stiickes  zu  bbren  — ■ 
sie  bilden  zusammen  sogar  erst  noch  recht  ein  ganz  wunderbar 
regelmassiges,  durcb  vier  symmetrisch  und  gleichartig  angebracbte 
Cadenzen  in  vier  Tbeile  getheiltes  Ganze,  als  hatten  die  Meister 
in  wechselseitigem  Einverstandnisse  gearbeitet.  Dasselbe  Experi- 
ment kann  man  mit  dem  Christe,  mit  dem  zweiten  Kyrie  machen. 
Aucb  das  Gloria  bat  wecbselseitige  Anklange.  Entlebnungen  sind  es 
schwerlich,  sondern  Zeicben  innerer  Verwandtschaft  der  Meister.1) 
Ausser  diesen  vorziiglicben  Messen  bat  die  vorhin  genannte  Offizin  in 
die  Sammlung  ,,Piissimae  ac  sacratissimae  lamentationes"  u.  s.  w. 
von  Arcadelt  drei  Nummern  aufgenommen:  Defecerunt ,  Sordes 
ejus  in  pedibus  und  Recordata  est,  und  in  die  Sammlung  ,,Canticum 
B.  V.  Mariae  quod  Magnificat  inscribitur  octo  modis"  u.  s.  w. 
auch  ein  Magnificat  primi  toni  —  in  demselben  Style  wie  die 
Messen,  d.  h.  der  grossartigen  Weise  des  Morales  sehr  verwandt. 
Die  zalilreichen  Motetten  Arcadelt's  haben  denselben 
lebenskraftigen,  edeln,  mannbaften  Ton  und  sind,  wie  sicb  von 
eelbst  verstebt,  Meisterwerke  des  Tonsatzes.  Merkwiirdig  ist  in 
manchen  davon  die  Beziehung  zum  Cantus  firmus,  insofern  ihm 
Arcadelt  gelegentlich  gleicbsnm  nur  einen  fliichtigen  Gruss  und 
Blick  zuwirft,  um  dann  seine  Phantasie  frei  ibre  Wege  geben 
zu  lassen.  Seine  schone  fiinfstimmige  Motette  Gaudent  in  coelis 
animae  sanctorum  (in  Forster's  Sammlung)  muss  man  sehr  genau 
ansehen,  um  endlicb  zu  entdecken,  dass  Arcadelt  in  sein  Therua 


1)  Bemerkenswerth  ist  es,  dass  das  Gloria  Arcadelt's  jene  Textein- 
schube,  die  sonst  bei  der  Missa  De  B.  Virgine  gebrauchlich  waren, 
nicht  enthalt.     Siehe  Nachtrag  zu  Seite  594. 
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kaum  noch  einen  ganz  fernen  Anklang  der  kirclilichen  Antiphone 
hineintonen  lasst.  Wogegen  Palestrina  in  seiner  Bearbeitung 
den  kircliliclien  Gesang  im  Sopran  und  Bass  streng  und  noten- 
getreu  einfiihrt  und  im  Verlaufe  seines  Stttckes  immerfort  auf 
die  entsprechenden  Stellen  der  Antiphone  freier  oder  deutlicher 
anspielt.  Forster's  Sammlung  enthalt  nebst  den  obengenannten 
noch  eine  treffliche  fiinfstimmige  Motette  Dum  complerentur  dies 
pentecostes  und  eine  vierstimmige  Benedixit  Deus  Noe  mit  dem 
zurn  Schlusse  beider  Theile  bedeutungsvoll  gleichartig  wieder- 
holten  Segensspruche  ,,Crescite  et  multiplicamini;"  die  Wieder- 
holung  hat  hier  einen  ganz  andern  und  hoheren  Sinn  als  in  den 
Motetten  der  franzosischen  Meister.  Die  vierstimmige  Motette 
Domine  exaltetur  manus  tua  im  ersten  Buche  der  ,,Mot.  del  Frutto 
a  4  v."  und  das  herrliche  achtstimmige  neuerlich  von  Commer 
publicirte  Pater  noster ,  in  welchem  der  Gregorianische  Gesang 
dieses  Gebetes  immerfort  uberaus  schon  und  geistreich  durch  die 
reichsten  contrapunktischen  Verwebungen  durchklingt ,  wttrden 
geniigen  Arcadelt  zu  den  Besten  seiner  Zeit  zu  stellen.  Und 
trotz  der  glanzenden  und  Alles  iiberglanzenden  Epoche,  welche 
unmittelbar  auf  des  Meisters  Zeiten  folgte,  blieb  sein  Name  in 
Ehren;  noch  Frescobaldi  hat  ein  Orgelstiick  iiber  ein  Motiv  ,,del 
Signore  Arcadelt"   componirt. 

Aber  Arcadelt  ist  auch  nebst  Willaert  und  Verdelot  einer 
der  Mitbegriinder  des  Madrigals.1)  Sein  erstes  Buch  Madrigale 
mit  53  Nummern,  das  1538  in  Venedig  erschien,  fand  solchen 
Beifall  und  so  reissenden  Absatz,  dass  Neuauflagen  in  den  Jahren 
1539,  1540,  1541,  1542,  1545,  1550,  1551,  1552,  1556,  1560, 
1568,  1581,  1603,  1606  und  1617  nothig  wurden  —  ein  bis 
dahin  fast  beispielloser  Erfolg!  Es  folgten  noch  weitere  fiinf 
Biicher.  Das  wundersam  schone  Madrigal  H  bianco  e  dolce  cigno 
ist  neuerlich  durch  Burney  wieder  sehr  bekannt  geworden.  Hier 
wird  eine  Stimmung,  vielleicht  zum  erstenmale,  zur  bestimmenden 
Farbung  des  Ganzen,  die  sich  hernach  in  der  Musik  so  ohne 
Ende  geltend  gemacht  hat,  die  Sentimentalitat.  Es  macht 
dieses  wundervoll  poetische  Stiick  den  Eindruck,  wie  ihn  etwa 
die  leise  wehmiithige  Naturstimmung  gabe,  wenn  das  vergliihende 
Abendroth  seine  Lichter  aus  dem  stillen  Weiher  widerglanzen 
lasst,  auf  dem  der  ,,weisse  und  siisse"  Schwan  seine  Kreise  zieht. 
Die  Anwendung  des  ,,fa  fictum"  bei  dem  Worte  ,,piangendo", 
welche  Burney  mit  Verwunderung  als  ,,a  very  antique  effect" 
hervorhebt,  ist  ein  sehr  schoner  Effect  und  bezeichnender  Zug. 
Die  edle  einfache  Textur  des  Satzes,  die  so  sehr  gegen  Arcadelt's 
streng  contrapunktische  Kirchenstiicke  contrastirt,  der  Anklang 
an  liedmassigen  Periodenbau  in  der  melodischen  Fiihrung  der 
Oberstimme  ist  um  so  merkwiirdiger,  wenn    man  sieht,    wie    der 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  595. 
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Meister  in  seinen  franzSsischen  Gesangen  (man  sehe  sein  drei- 
stimmiges  Tax  mis  mm  coeur  bei  Commer)  kleine  contrapunktisch 
sehr  complicirtc  Cabinetstiicke  niederlandischer  Art  liefert.  Die 
Meister  wussten  recht  gut,  welchen  Weg  sie  in  dem  Genre  des 
Madrigals  zu  verfolgen  gedachten,  und  dieses  bewusste  Modeln 
und  Ummodeln  des  ihnen  gewobnten  Styles  zu  bestimmten  ktinst- 
leriscben  Zwecken,  welcbes  sie  in  so  geistvoller  Weise  bewerk- 
stelligten,  ist  sicber  nicbt  ibr  kleinstes  Verdienst. 

Neben  Arcadelt  steht,  ibm  verwandt  und  doch  von  ibm 
wesentlich  verscbieden,  der  Franzose  Claude  Goudimel.  Dieser 
edle  Meister  war  nacb  Pitoni's  Angabe  (in  der  bandscbriftlichen 
Gescbichte  der  papstl.  Capelle)  zu  Vaison  im  Bezirke  von  Avignon 
geboren, x)  wobl  in  dem  ersten  Jabrzebnt  des  16.  Jahrhunderts ; 
denn  da  sein  grosser  Scbuler  Palestrina  scbon  1544  als  Dom- 
capellmeister  in  seiner  Vaterstadt  genannt  wird,  so  kann  er  nicbt 
erst,  wie  Fetis  will,  um  1540,  sondern  muss  einige  Jabre  friiher 
in  Goudimel's  Scbule  gekommen  sein,  und  da,  wie  Fetis  meint, 
Goudimel  als  Lehrer  mindestens  30  Jahre  gezahlt  baben  muss, 
so  dtirfte  nicbt  1510,  sondern  vielleicht  scbon  1505  als  sein 
Geburtsjabr  anzunebmen  sein.  In  jener  Scbule  wurden,  nebst 
Palestrina,  nambafte  Tonsetzer  ausgebildet,  wie  Giov.  Animuccia, 
Steffano  Bettini  (il  Fornarino),  Giov.  Maria  Nanini ,  Alessandro 
Merlo,  gen.  della  Viola.  Im  Jabre  1555  war  Goudimel  zu  Paris, 
wo  er  sicb  mit  dem  Bucb-  und  Notendrucker  Nicolaus  Duchemin 
assoziirte.  In  dem  genannten  Jabre  erschien  von  ihm  ,,Q.  Horatii 
Flacci,  poetae  lyrici,  Odae  omnes,  quotquot  carmiivum  generibus 
differunt,  ad  rbytbmos  musicos  redactae;  Ex  typographia  Nicolai  Du 
Chemin  et  Claudii  Goudimelli".  Allein  scbon  im  folgenden  Jabre 
1556  war  das  Compagniegeschaft  gelbst,  denn  die  Messen  Pierre 
Colin's  (Ad  imit.  mod.  Confitemini  und  In  me  transierunt),  welche  in 
diesem  Jahre  erscbienen,  sind  nur  bezeichnet:  ,,Parisiis,  ex  typogr. 
Nic.  Duchemin  1556  die  XI  mensis  Julii".  Damals  sang  in  Frank- 
reich  alle  Welt  Psalmen ,  die  Calvinisten  fanden  darin  einen 
Hauptpunkt  ihrer  Gottesverehrung.  Clement  Marot  und  Theodor 
de  Beze  hatten  die  Davidischen  Psalmen  in  franzosiscke  Verse 
gebracht,  welche  anfangs  nach  beliebten  Liederweisen  gesungen 
wurden.  Die  Erinnerung  an  die  weltlichen  Texte  dieser  Melodieen 
mochte  anstossig  erscheinen  —  ein  gewisser  Willi  elm  Frank 
richtete  sie  also  nach  anderen  Melodieen  (eigenen?)  ein  —  sie 
erschienen  1545  (in  Octav)  zu  Strassburg  ,,Cinquante  psaumes  de 
Marot".  Am  2.  Nov.  1552  stellte  Th.  de  Beze  dem  Wilbelm 
Frank  eigenhandig  eine  Erklarung  des  Inhalts  aus :  Frank  sei 
der  Erste,  der  die  Psalmen  so  in  Musik  gesetzt,  wie  man  sie 
dermalen  in  den  Kirchen  singe  (Brief  des  Prof.  Constant  de 
Hebecque  an  Bayle,  s.   ,,Dict.  hist."  ad  vocem  Marot.  Note  N.). 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  596. 
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Die  Melodieen  Frank's  sind  dieselben,  deren  sicli  die  Protestanten 
in  Frankreich  und  Holland  noch  heut  bedienen.  Hier  war  nun 
Stoff  zu  kunstgerechter  Bearbeitung  geboten,  den  auch  Tonsetzer 
vvie  Louis  Bourgeois,  Claudin  le  Jeune  und  Goudimel  beniitzten. 
Goudimel  gab  1562  bei  Adrian  le  Roy  und  Robert  Ballard  heraus 
„Les  Psaumes  de  David  mis  en  musique  a  quatre  parties  en 
forme  de  motets"  und  bei  den  Erben  des  Francois  Jaqui  1565 
„Les  Psaumes  mis  en  rime  Francaise  par  Clement  Marot  et 
Theodore  de  Beze  —  mis  en  musique  a  4  parties  par  Claude 
Goudimel".  Das  erstgenannte  Werk  umfasst  76  Psalmen,1)  die 
Melodieen  sind  nach  Motettenart  fugirt;  bei  dem  andern  liegt 
die  Melodie  unverandert  im  Tenor.  Goudimel  selbst  bestimmte 
diese  Arbeit  bios  fur  die  hausliche  Erbauung,  er  sagt  in  der 
Vorrede:  ,,nous  avons  adjouste  au  cliant  des  psaumes  en  ce  petit 
volume,  trois  parties,  non  pas  pour  indouire  a  les  cbanter  en 
l'eglise,  mais  pour  s'esiouir  en  Dieu  particulierement  en  maisons. 
Ce  que  ne  doit  estre  trouve  mauvais  dautant  que  le  chant  duquel 
on  use  en  l'eglise  demeure  en  son  entier,  comme  s'il  estoit  seul." 
Ob  Goudimel  selbst  Protestant  geworden,  ist  sebr  zweifelhaft. 
Die  Sorbonne  hatte  jene  Psalmen  gepriift  und  erklart,  sie  finde 
darin  ,,rien  contraire  a  notre  foi  catholique"  (16.  Oct.  1561). 
Daber  wurden  diese  Psalmen  auch  von  Katholiken  gerne  gesungen. 
Aber  Goudimel' s  Neider  (,,quelques  mechans  envieux  l'honneur, 
que  ce  personnage  avait  aquis",  sagt  das  franzosisch-protestantische 
Martyrologium)  wussten  die  Sache  so  zu  wenden,  dass  Goudimel 
unter  die  Proscribirten  der  Bartholomausnacht  gesetzt,  am  24. 
August  1572  zu  Lyon  getodtet  und  sein  Leichnam  in  die 
Rhone  geworfen  wurde.  (Verse  seines  Freundes  Melissus  spielen 
darauf  an.)  Goudimel  war  ein  vielseitig  gebildeter  Mann,  seine 
bei  Melissus  vorkommenden  Briefe  sind  in  elegantem  Latein  ge- 
schrieben.  Er  hat  fast  nur  geistliche  Musik  componirt ,  doch 
linden  sich  in  ,,la  Fleur  des  Chansons",  Lyon  bei  Jean  Bavant 
1574,  von  ihm  neun  Lieder  und  in  den  ,, Chansons  nouvellement 
composees  en  musique  par  bons  et  excellens  musiciens"  (1556 
Paris  bei  le  Roy  und  Ballard)  einige  weltliche  Lieder:  im  6. 
Buche  Si  planter ai  je  le  mai  zu  4  St.  und  im  8.  Buche  Je  ne 
t 'accuse  amour  und  Si  on  pouvait  acquerir.  Die  Vaticana2)  und 
Valicelliana  in  Rom  besitzen  von  Goudimel  handschriftlich  Messen 
und  Motetten,  ohne  Zweifel  Werke  aus  der  Zeit  seines  rbmischen 
Aufenthalts,  darunter,  was  sebr  bemerkenswerth  ist,  auch  Stucke 
zu  acht  und  zwolf  Stimmen  von  grosser  Meisterschaft  in  der  Be- 
handlung  des  Tonsatzes. 

Goudimel's  Arbeiten  haben  einen  eigenthiimlichen  Reiz,  eine 
holdselige  Anmuth  und  (worin  sie  an  Costanzo  Festa  anklingen) 
einen  zarten,  fast  madchenhaften  Zug,  der  besonders  fuhlbar  wird, 


1)  und  2)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  597. 
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wenn  man  sie  neben  die  rnannhaft-kraftigen  Werke  Morales'  oder 
Arcadelt's  stellt.  Was  sick  von  Palestrina  Aeknliches  findet,  hat 
er  seineni  Lekrer  zu  danken,  und  die  Schreibart  Goudimel's  in 
gewissen  Messen,  wie  in  der  Messe  Audi  filia,  in  der  Missa  De 
mes  ennuys,  u.  a.,  ist  so  vollstandiger  Palestrinastyl ,  dass  man 
es  nur  der  Seltenheit  und  schweren  Zuganglichkeit  jener  alteren 
Werke,  so  wie  der  einseitigen  Vergbtterungssucht  und  der  Ab- 
neigung,  das  Marchen  von  ,,der  frivolen  Ausartuug  der  Kirch  en- 
musik  und  deren  Reform  durch  Palestrina"  dorthin  zu  werfen, 
wohin  es  gehort,  zuschreiben  muss,  wenn  man  es  nicht  schon 
langst  wahrgenommen  hat.  Freilich  ist  Palestrina  der  unendlich 
reichere  Geist,  Goudimel's  Art  und  iiberlieferte  Kunst  bildet  eben 
nur  eine  der  vielen  Seiten  jenes  unerreichten  Meisters.  Goudimel 
war  vom  reinsten  Schonheitssinne  beseelt,  es  gibt  aus  jener  Zeit 
kaum  etwas  Hinreissenderes  als  das  Trio  Et  resurrexit  mit  dem 
jiinglinghaftschwarmerischen,  uberschwenglich  sentimentalen  Tenor 
in  der  Messe  Audi  filia,  oder  das  dreistimmige  Benedictus  der« 
selben  Messe,  welches  dem  von  Proske  mit  Eecht  gepriesenen 
iiber  dieselben  Motive  componirten  auch  dreistimmigen  Benedictus 
der  Missa  brevis  von  Palestrina  in  keiner  Weise  nachsteht.  Wie 
man  ferner  behaupten  kann,  es  sei  diese  Art  ,,kurzer  Messen" 
eine  neue  Erfinclung  Palestrina's  gewesen,  iiber  welche  ihn  sein 
Freund  Vittoria  begliickwunschte  u.  s.  w.  —  wie  man  solches 
behaupten  kann,  wenn  man  Goudimel's  anmuthvolle  Messe  De 
mes  ennuys  kennt,  deren  Kyrie,  Christe  und  zweites  Kyrie  in  seiner 
franzosisch-abbrevirten  Weise  zusammen  wohlgezahlt  21  Tempora 
ausmacht,  ist  unbegreiflich.  Die  Messe  Le  bien  que  j'ai  ist 
vollends  trefflich  und  iiberdies  von  einer  kraftigeren  Haltung  als 
sonst  Goudimel's  Musik  zu  sein  pflegt.  So  sind  auch  die  Messen 
Sous  le  pont  d' Avignon  und  Tani  plus  je  nets  des  Meisters  wiirdige 
Arbeiten.  Adrian  le  Roy  und  Eob.  Ballard  haben  1558  alle 
diese  treff  lichen  Messen  in  sehr  schoner  Ausgabe  gedruckt,  sowie 
auch  1557  ein  vierstimmiges  Magnificat  tertii  toni  in  der  Samm- 
lung  ,,Canticum  beatae  Mariae  vhginis,  quod  Magnificat  inscribitur, 
octo  modis  a  diversis  auctoribus  compositum"  —  eine  reine,  gute 
Arbeit,  aber  jenen  Messen  betrachtlich  nachstehend  und  den 
geistreichen  Magnificat  von  Morales  keineswegs  zu  vergleichen. 
An  Goudimel's  Motetten  aber,  wie  die  vierstimmige  Quidnam 
multiplicati  sunt  in  Tylman  Susato's  ,, Liber  quartus  eclesiastic. 
cantionum",  oder  die  sechsstimmige  Crux  benedicta,  mbge  man 
sich  iiberzeugen,  wie  die  Motetten  seines  grossen  Schulers  davon 
einen  sehr  kenntlichen  Familienzug  behalten  haben.  Zu  dem 
Glanzendsten  und  Schonsten,  was  Goudimel  geschaffen,  gehort 
sein  fiir  drei  vierstimmige  Chore  componirtes,  neuerlich  von 
Maldeghem  herausgegebenes,  auf  Venezianische  Vorbilder  deuten- 
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ties  Salve  regina.1)  Bemerkenswertk  ist  darin,  wie  iiberhaupt  bei 
Goudimel,  die  grosse  Sauberkeit  des  Tonsatzes,  die  z.  B.  Quint- 
parallelen  unbedingt  ausweickt.  Er  hat  auck  diese  Eigensckaft 
auf  Palestrina  vererbt.  Canons  und  eigentlicke  ,,Ktinste"  wird 
man  vergebens  sucken;  aber  der  Tonsatz  ist,  wie  es  dieser  Styl 
erkeisckt,  ein  Gewebe  von  Nackakmungen.  Im  Scklusse  des 
Gloria  der  Messe  Audi  filia  deutet  bei  den  Worten  ,,in  gloria 
Dei"  Goudimel  zwiscben  Alt  und  Bass  leickt  eine  Fuga  ad 
minimam  an  und  sckafft  einen  jener  geistreick  und  anmutkig  be- 
lebten  fugenartigen  Satze,  in  denen  Palestrina  kernack  so  Vor- 
ziiglickes  geleistet  kat.  Goudimel  stekt  zu  Palestrina  so  ziemlick 
in.dem  Verkaltnisse  Perugino's  zu  Eapkael ,  wahrend  Morales 
etwa  an  die  Stelle  Fra  Bartolomeo's  oder  vielleickt  nock  besser 
Luca  Signorelli's  zu  setzen  sein  mbckte. 

Ein  braver  Tonsetzer  franzbsiscber  Abkunft,  der  in  Rom 
lebte,  war  Leonard  Barr6  von  Limoges,  ein  Sckiiler  Willaert's 
und  Sanger  der  papstlicken  Capelle  bis  1555.  Der  Sammlung, 
welcke  1543  bei  Hieron.  Scotto  in  Venedig  unter  dem  Titel  er- 
sckien  ,,Sympkonia,  quatuor  modulata  vocibus,  excellentissimi 
musici  Joannis  Galli  alias  ckori  Ferrariae  ministri  (motecta  metre 
Jekan)  nominantur,  nuper  in  lucem  editae,"  sind  vier  sekr  tiicktige 
vierstimmige  Motetten  Bane's  beigegeben:  Exortum  est  in  tenebris, 
Ego  rogabo  patrem,  Da  pacem  Domine  und  Orante  sancto  Clemente. 
Die  beiden  letzterwaknten  ausnekmend  sckbn,  und  das  Da  pacem 
insbesondere  von  einem  eigenthumlicken  Haucke  stisser  Wekmutk 
durckwekt. 

Funfstimmige  Madrigal  e  Leonkard  Barre's  druckte  1541 
Hieronymus  Scotto  unter  dem  Titel  ,,Le  dotte  et  excellente  com- 
positioni  de  madrigali  a  cinque  voci  da  diversi  perfettissimi  musici 
fatte,  cioe  di  Adriano  Willaert  et  di  Leonardo  Barre  suo  discipulo". 
Auck  in  der  1541  gedruckten  Sammlung  Ant.  Gardane's  ,,Le 
dotte  et  eccellentissime  Compositioni  dei  Madrigali  di  Verdelot  a 
cinque  voci  et  da  diversi  perfettissimi  Musici  fatte"  entkalt  Stiicke 
unseres  Meisters;  1548  arrangirte  sie  Giulio  Abbondante  genannt 
il  Pestrino  fiir  die  Laute,  sie  wurden  in  dieser  Redaction  bei 
Scotto  gedruckt.2)     Wir  werden    dem    braven    Tonsetzer    in    der 


1)  Gleick  zu  Anfang  ist  ein  schoner  Zug,  dass  Goudimel  das  „Salve" 
von  den  drei  Sopranen  der  drei  Chore  nachahmend  intoniren  lasst,  darnach 
der  erste  Chor  vierstimmig  fortsetzt,  der  zweite  und  dritte  achtstimmig 
antworten  u.  s.  w. 

2)  Madrigali  a  5  e  4  voci,  Canzoni  francesi  a  5  e  4  v.,  Motetti  a 
5  e  4  v.  Ricercari  di  Fantasia,  Napolitane.  Accommodati  per  suonare 
di  Lauto.  1548.  Vinegia  presso  H.  Scotto.  Enthalt  Stiicke  von  Willaert, 
C.  de  Rore,  Nicola  Vicentino,  Lionardo  Barre  und  Giulio  Abondante 
selbst.  Ich  finde  diese  Sammlung.  von  der  die  k.  k.  Hofbibliothek  in 
"Wien  em  Exemplar  besitzt,  bisher  nirgends  erwahnt. 
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Geschichte  Palestrina's  in  einem  sehr  triiben  Moment  wieder  be- 
gegnen,  zugleich  mit  Domenico  Ferrabosco,  dessen  gepriesenes 
Madrigal  Jo  mi  son  giovinetta  Palestrina  hernach  zur  Grundlage 
einer  Messe  nahm. 

Fast  beruhmter  als  Leonbard  macbte  s-ich  Antonio  Barr6, 
aber  mehr  als  verdienstvoller  Sammler  und  Herausgeber  denn 
als  Componist.  Er  etablirte  1555  in  Rom  eine  Druckerei,  in 
der  noch  in  demselben  Jabre  zwei  Madrigalensammlungen  von 
Arbeiten  der  besten  Meister  der  Zeit  erscbienen,  denen  Antonio 
aucb  eigene  beifiigte.  Diesen  Sammlungen  dankt  man  die  Er- 
haltung  von  Arbeiten  guter,  aber  sonst  nicht  oder  kaum  weiter 
bekannter  Meister,  wie  Lamberto's  il  Caldarino,  muthmass- 
licb  des  Sangers  der  papstlicben  Capelle,  Pierre  Lambert's 
von  Noyon,  der  1563  starb  und  dessen  Grabstein  in  S.  Agostino 
zu  Rom  sein  reines  Leben  und  seine  Wohlthatigkeit  riibrnt,  wie 
des  in  Rom  lebenden  Venezianers  Francesco  Menta,  wio 
Olivier  Brassart's,  wie  Annibale  Zoilo's  (Capellmeister  von 
S.  Giovanni  in  Laterano  von  1561  bis  1570),  der  aber  gelegent- 
lich  tiber  das  beliebte  Madrigal  binausging,  wie  sein  zwolfstim- 
miges,  von  Fabio  Costantini  1614  in  der  Sammlung  ,,Selectae 
cantiones  excellentissimorum  auctorum"  veroffentlichtes  Salve  regina 
beweist.  Uebrigens  baben  von  ibm  aucb  die  Venezianiscben 
und  Antwerpener   Madrigalensammlungen  verscbiedenes  erhalten. 

Von  andern  guten  Musik ern  dieser  Zeit  in  Rom,  wie  Charles 
d'Argentilly,  Christian  Ameyden  oder  Hameyden  (einem 
intimen  Freunde  Palestrina's),1)  dem  sehr  geachteten  Rubin o  oder 
Robino  (,,Robino  di  Francia"  in  papstlichen  Diensten ,  seit 
1553  Canonicus  von  S.  Maria  Maggiore),  dem  musikalisch  sehr 
tiichtigen  Bruder  Liederlich  Bernardi  Lupacchino  del  Vasto, 
der  um  seiner  Gourmandise  willen  der  Capellmeisterstelle  bei 
S.  Giovanni  in  Laterano  nach  drei  Jahren  verlustig  wurde,  welche 
er  1552  als  Nachfolger  Paul  Animuccia's  (nachdem  ihn  das 
Capitel  seinen  Glaubigern  entrissen)  erhalten  hatte,  und  von  dem 
eine  Anzahl  Madrigale  in  Venedig  gedruckt  worden,  Giacomo 
Coppola  (um  1539  Capellmeister  von  S.  Maria  Maggiore)  be- 
gnugen  wir  uns  die  Namen  genannt  zu  haben. 

Bekannter  und  bedeutender  ist  der  Florentiner  Giovanni 
Animuccia,  Capellmeister  bei  S.  Pietro  in  Vaticano,  Freund  des 
Filippo  Neri,  fur  dessen  1540  gestiftetes  „ Oratorio"  er  sogenannte 
Laudi  componirte,  wovon  noch  manches  in  der  Musiksammlung  der 
„Chiesa  nouva"  in  Rom  bewahrt  wird.  Seine  Hauptweike  sind 
zwei  Biicher  Magnificat  nach  den  acht  Kirchentonen,  welche  1568, 
und  ein  Buch  Messen,  die  1567  bei  den  Erben  der  Gebriider 
Dorici  in  Rom  gedruckt  wurden. 2)     Das  Buch  der  Messen  (gross 

1)  Siehe  Nachtrag  zu  Seite  600. 

2)  Von  beiden  Exemplare  in  der  Sammlung  der  Chiesa  nuova. 
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Folio  mit  gegeniiberstehenden  Parten)  enthalt  die  vierstimmigen 
Are  maris  stella,  Ad  coenam  agni  providi,  Gaudent  in  coelis,  Conditor 
dime  siderum,  eine  funfstimmige  Messe  Christe  redemtor  omnium 
und  eine  sechsstimmige  Victimae  paschali  laudes.  Animuccia  widmete 
dieses  Werk  den  Domherren  der  Peterskirche,  die  Vorrede  aber 
enthalt  eine  sekr  bemerkenswerthe  Stelle,  weil  sie  auf  die  Vor- 
wiirfe  hindeutet,  welche  damals  der  Figuralmusik  gemacht  wurden, 
dass  sie  „die  Worte  des  Ritualtextes  unverstandlich  mache." 
Animuccia  sagt:  ,,er  habe  diesen  von  Einigen  getadelten  Fehler 
zu  vermeiden  gesucht,  dock  so,  dass  Kunst  und  Wohlklang  dabei 
nicht  zu  kurz  kommen."1)  Also  gewissermassen  Concurrenz  mit 
Palestrina  und  dessen  beriihmter  Marcellusmesse.  Animuccia 
scheint  damit  vbllig  entsprocben  zu  haben,  denn  er  musste  im 
folgenden  Jahre  1568  auf  Anordnung  der  geistlicben  Commission 
nicht  weniger  als  vierzehn  Hymnen ,  vier  Motetten  und  drei 
Messen  De  V.  B.  (eine  fiinf-  und  zwei  vierstimmige)  fiir  den 
Gebrauch  der  Capelle  componiren ,  welche  der  Vorschrift  des 
Tridentiner  Concils  und  der  neuen  Ordnung  des  Offiziums  ent- 
sprechen."2)  Dabei  ist  zu  bemerken  ,  dass  sich  Animuccia  bei 
den  Messen  nur  erst  auf  die  Privatmeinung  ,,Einiger"  beruft, 
wahrend  jene  spateren  nach  der  Bulle  Pius  V.  ,,Nonnullas 
alias"  componirten  Stticke  schon  den  officiellen  Charakter  tragen. 
Man  machte  in  Rom  mit  der  ,, Reform"  Ernst;  wie  viel  oder 
wie  wenig  es  aber  damit  im  Grunde  zu  sagen  hatte,  werden  wir 
bei  Darstellung  der  ganzen  Sache  weiterhin  darlegen.  Animuccia 
hat  auch  geistliche  Madrigale  componirt,  sie  bilden  (nebst 
beigegebenen  Motetten  u.  s.  w.)  sein  erstes  schon  1565  gedrucktes 
Werk.  Im  J.  1570  erschien  ein  zweites  Buch  geistlicher,  fiir 
das  Oratorio  componirter  Gesange.  Mit  all'  diesem  gehort 
Animuccia  zu  den  allerbedeutendsten  Vorgangern  Palestrina's. 
Ein  eigenthiimlicher  Wohlklang,    bewirkt    durch    edle,    fein    und 


1)  Die  Worte  lauten  im  Urtext:  „hoc  unum  in  illis"  (namlich  den 
Messen  u.  s.  w.)  „a  quibusdam  desideratur,  verba  ut  ipsa,  quibus  populi 
erga  Deum  pietas  continetur,  apertius  audiantur:  nam,  ut  illi  quidem  sunt, 
non  tarn  verba  cantu  exomari,  quam  flexionibus  vocum  obrui  videntur. 
Quodcirca  horum  hominum  judicio  adductus,  has  preces  et  Dei  laudes  eo 
cantu  ornare  studui,  qui  verborum  auditionem  minus  perturbaret;  sed  ita, 
ut  neque  ab  artificio  plane  vacuus  esset,  et  aurium  voluptati  paullulum 
serviret." 

2)  Die  Ausfertigung  des  Canonicus  Cruci  dariiber  vom  23.  December 
1568  sehe  man  nach  ihrem  vollen  Inhalte  bei  Baini  II  S.  104  und  in 
Fetis'  Biograph.  univ.  des  musiciens  1.  Band  S.  110.  Auffallend  sind  die 
drei  Messen  De  B.  V.  Man  moge  sich  aber  erinnern,  dass  gerade  diese 
Art  Messen  mit  vielen  eingeschalteten  fremden  "Worten  componirt  wurde, 
folglich,  seit  dem  Verbote  solcher  Einschaltungen  durch  das  Concil,  die 
alteren  Compositionen  nicht  mehr  brauchbar  waren. 
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reich  modulirte  Harmonie  (die  er  durch  genaue  Beischrift  der  2 
mid  P,  mit  Ausnahme  der  Erhbhung  des  Subsemitoniunis  in  der 
Cadenz  —  so  sehr  verstand  sich  diese  von  selbst!  —  in  ihrer  ganzen 
warmen  Farbung  deutlich  und  zweifellos  bervorhebt),  durch  schone, 
sinnige  und  geschmackvolle  Fiihrung  der  Stimroen,  frommer,  edler 
Ausdruck  zeichnen  ihn  aus.  An  Schbnheit  der  melodischen 
Fiihrung  der  einzelnen  Stimmen  steht  erjedoch  nicht  nur  gegen 
Palestrina,  sondern  auch  gegen  Goudimel  erheblich  zuriick.  Doch 
macht  das  Ganze  zusammen  den  Eindruck  des  Naturlichen ,  Wohl- 
bewegten,  Fliessenden.  Die  Art,  wie  er  die  gegebenen  Canti 
fermi  verwendet,  theils  thematisch,  theils  indem  er  sie  mit  meister- 
wiirdigen,  reinen  und  sehr  geschmackvollen  Contrapunktirungen 
umkleidet,  zeigt  den  fertigen  Meister.  Das  letzte  Agnus  behandelt 
er  gerne  als  Meisterprobe,  auch  mit  vermehrter  Stimmenzakl. 
Die  wohlmotivirte  modulatorische  Anwendung  der  Accidentalen, 
die  richtige  Empfindung  fur  Accordverbindung  im  modernen  Shine 
geben  manchen  Stellen,  wie  dem  ,,Domine  Deus  agnus  Dei"  in 
der  Messe  Ave  maris  stella  ein  fast  modernes  Aussehen.  Anderes, 
wie  der  fiinfstimmige  Anhang  des  zweiten  Kyrie  in  derselben 
Messe,  zeigt  dagegen  hochst  kiihne,  aber  auch  imposant-prachtige 
Accordfolgen.  Den  Zweck,  den  Text  der  Messen  deutlich  horbar 
zu  machen,  verfolgt  Animuccia  genau  durch  dieselben  Mittel  wie 
Palestrina  in  der  Missa  Papae  Marcelli:  sorgsame  Declamation, 
oft  ere  Anwendung  des  gleichen  Contrapunktes  in  den  an  Texten 
reichen  Satzen  u.  s.  w.  Inwieweit  bier  etwa  schon  Palestrina's 
Vorbild  einwirkt,  der  Vorganger  bier  zum  Nachahmer  geworden, 
bleibt  zweifelhaft.  Ein  — jiingerer?  —  Bruder  Paul  Animuccia, 
von  Poccianti  als  ,,musicus  venustissimus"  belobt,  ist  nur  durch 
einige  Motetten  und  Madrigale  bekannt;  er  war  1550  bis  1552 
Capellmeister  von  S.   Giovanni  in  Laterano. 

Bevor  wir  auf  Palestrina,  zu  dem  alle  jene  Stromungen  des 
Kunstgeistes  hinleiteten,  ubergehen,  miissen  wir  ein  en  Blick  auf 

das  iibrige  ltalien 

und  seine  Musiker  werfen.  Hier  begegnet  uns  vor  alien  in  Ferrara 
ein  Kiinstler  von  grosser  Begabung  und  Bedeutung  in  der  Person 
des  Meisters  Jhan  oder  Joannis  Galli,  auch  wohl  kurz  Maistre 
Jan  oder  Metre  J  eh  an  genannt.  Dass  er,  gegen  die  gewohn- 
liche  Annahme,  kein  Italiener,  sondern  ein  Franzose  oder  fran- 
zosischer  Niederlander  war,  zeigt  nicht  bios  die  Namensform 
Jhan,  sondern  auch  ganz  zweifellos  der  Titel  des  oben  bei  Bc- 
sprechung  Leonhard  Barre's  erwahnten  Werkes,  auf  dem  er  aus- 
driicklich  als  ,, Johannes  Gallus"  bezeichnet  wird.  Ehe  er  in 
die  Dienste  des  Hofes  von  Ferrara  trat,    war  er  Capellmeister  in 
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dem  beriihmten  Dome  von  Orvieto.1)  Dass  er  nach  Ferrara  zur 
Zeit  Ercole's  II.  kam,  zeigt  der  Titel  des  ersten  1541  bei  Anton 
Gardane  in  Venedig  gedruckten  Buches  seiner  Madrigale,  auf 
dem  er  ,, Maestro  di  Capella  dello  Eccellentissimo  Signor  Hercole, 
Duca  di  Ferrara"  genannt  wird;  dass  er  audi  unter  Alphons  I. 
diente,  zeigt  seine  Motette  Omnipotens  sempiterne  Deus,  in  der  es 
heisst:  ,, miserere  famulo  tuo  Alfonso  duce  nostro".  Ob  Jeban 
Schuler  Josquin's  war  oder  nur  aus  dessen  Schule  stammte,  ist 
zweifelliaft;  aber  es  findet  sicb  kanm  ein  zweiter  Meister.  dessen 
Motetten,  ohne  im  Mindesten  blosse  Nachabmungen  oder  manie- 
ristische  Nachklange  zu  sein,  in  gleicbem  Grade  Geist  und  Art 
der  Josquin'schen  wiedergeben.  Metre  Jhan  bat  in  seinem  kiinst- 
lerischen  Sckaffen  sogar  einen  boclist  genialen  Moment  gehafre 
—  seine  grosse  zweitheilige,  vierstimmige  Motette  0  Roche  bea- 
tissime,  ein  Gebet  um  Abwendung  der  Pest  (wofur  St.  Rochus 
nebst  St.  Sebastian  bekanntlicb  Patron  ist.)  Dass  dieses  Stuck 
zur  Zeit  einer  der  viel.en  Pestbedrangnisse,  von  denen  Italien 
im  16.  Jabrbundert  heimgesucbt  wurde,  unter  dem  angstigenden 
Eindrucke  der  im  Finstern  scbleicbenden  Gefabr,  der  gegen- 
wiirtigen  Scbrecken  des  Todes  componirt  ist,  zeigt  dessen  eigen- 
tbiimlicbe  Farbung,  welcber  in  der  ganzen  damaligen  Musik  nicbts 
Aehnlicbes  an  die  Seite  zu  stellen  ist.  Die  berben  Webelaute, 
absicbtlicb  und  zum  Tbeile  uberktikn  eingefiibrte  harte  Disso- 
nanzen,  die  unvermutbeten  Harmoniewendungen  baben  etwas  Er- 
scbreckendes.  Vielleicht  bat  Jeban  seine  erste  Anregung  von  den 
alten  dissonirenden  Todtenlitaneien  erbalten.  Die  ganze  Motette 
ist  ein  musikaliscb  modulirter  Angstscbrei,  und  man  wird  in  der 
alteren  Kunst  kaum  ein  zweites  Beispiel  eines  so  woblbedacbten 
Hervorkebrens  des  Grausenhaften,  ja  Entsetzlicben  nachweisen 
konnen,  als  vielleicht  Orcagna's  drei  Kbnigsleichen  im  Pisaner 
Campo  santo.  Wie  rubig,  edel  und  feierlich  ist  neben  dieser 
Pestmotette  jenes  Gebet  fiir  Alfonso,  oder  das  scbbne  Ave  Maria, 
dessen  zweiter  Theil  wiederum  als  Gebet  fur  einen  Vincentius 
(einen  Ferrareser  Erzbiscbof?)  gefasst  ist.  Wie  Josquin  ist 
Jehan  selbst  auch  vor  ganz  desperaten  Aufgaben  nicht  zuriick- 
gescbreckt:  er  hat  die  zehn  Gebote  in  Musik  gesetzt  (Unum  cole 
Deum  u.  s.  w.) , 2)  lange  Erzahlungen   aus   dem   Evangelium ,   wie 

1)  So  sagt  wenigstens  Fetis.  Ich  bedaure  sehr  es_  verabsaumt  zu 
haben,  wahrend  meines  Aufentlialtes  in  Oivieto  iiber  diesen  Punkt  das 
Domarchiv  einzusehen.  Eine  Sammlung  „Madrigali  italiani  e  canzoni 
alia  francese  a  due  voci,  libro  primo"  erschien  wirklich  1544  in  Orvieto. 
M.  Jehan  selbst  aber  muss  damals  langst  gewesen  sein,  als  was  er  nach- 
nials  bezeichnet  wircl  „Chori  Ferrariae  magister".  Eine  Passio  sec. 
Johannem,  2.  4.  6  vocum  von  Metre  Jan  handscbriftlich  in  Bologna 
bibl.  musicale.     Partitur  in  meinem  Besitze.    K. 

2)  Der  Schluss  besonders  schbn  und  feierlich,  trotz  der  Quint- 
parallelen  im  zehnten  Gebot. 
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das  Gleichniss  vom  Pharisaer  und  Zollner  (in  seiner  Art  ganz 
vortrefflich),  die  Geschichte,  wie  Christus  Petrus  fragt,  ob  er  ihn 
liebe  (worin  freilich  M.  Jehan  an  die  wundevbare  Composition  des 
spateren  Leone  Leoni  nicbt  hinanreicht) ,  oder  (in  Ulbardt's 
,,Concentus  octo  etc.  vocum")  die  Bekehrung  Pauli,  worin  der 
Ruf  der  Wunderstimme  feierlicb  und  geheimnissvoll  genug  klingt, 
oder  die  Erzahlung  von  Tbomas  Thomas  unus  de  duodecim  im 
erstenBuche  der  vierstimmigen  ,,Mot.  del  frutto."  Kriesstein's  ,,Can- 
tiones  septem  etc.  vocum"  enthalten  drei  bedeutende  Motetten:  die 
zwei  sechsstimmigen  Benedicat  te  Dominus  in  virtute  tua  und  Coeli  Deus 
omnipotens  benedicat  tibi,  und  die  funfstimmige  Si  dereliqui  te  domine 
ignosce  mihi.  Die  ,,Cant.  ultra  cent."  haben  eine  vierstimmige  Mo- 
tette  Miser  qui  amat,  ein  fiinfstimmiges  Madrigal  Miser  quel  huomo 
und  ein  dreistimmiges  Jo  v'amo,  welcb'  letzteres  ganz  besonders 
lehrreich  und  interessant  ist,  weil  es  den  Uebergang  von  der 
Frottola  zu  dem  edleren  Genre  des  Madrigals  in  sehr  anschau- 
licher  Weise  zeigt.  Soldier  dreistimmiger  Madrigale  des  Meisters 
und  zweistimmiger  Canzoni  francesi  bat  Anton  Gardane  ganze 
Sammlungen  gedruckt,  ferner  G.  Vincenti,  B.  Magni  u.  s.  w. 
Die  alteste  gedruckte  Composition  des  ,,Maistre  Jan"  ist  die 
Motette  0  benignissimi  Domine  Jesu  im  zweiten  Buche  der  ,,Mot. 
della  corona"  (1519)  vielleicht  noch  aus  seiner  Orvietaner  Zeit 
stammend. 

Ferrara  gehorte  auch  jener  Alfonso  della  Viola  an,  den 
Lomazzo  („Trattato  dell'  arte  della  pittura"  S.  347)  unter  dem 
Namen  Alfonso  von  Ferrara1)  als  einen  der  Meister  der  Lyra, 
d.  i.  der  Viola  nennt.  Seiner  Musik  zu  verscbiedenen  drama- 
tiscben  Darstellungen  am  Ferrareser  Hofe,  die  aber  in  keinem 
Sinne  als  die  Anfange  der  Oper  angeseben  werden  diirfen,2) 
werden  wir  weiterbin  gedenken,  sie  sind  uberdies  nicbt  erhalten. 
Vierstimmige  Madrigale,3)  unter  dem  Titel  ,,Primo  libro  de  Ma- 
drigali  d Alfonso  della  Viola"  1539  in  Ferrara  gedruckt  (43 
Nummern),  sind  im  guten,  wobl  durcbgebildeten  Madrigalstyle 
dei  Zeit  componirt;  die  Gedichte  sind  zum  Tbeile  echte  Concetti 
im   Gescbmacke   der  Zeit.    So  fragt  gleich  im  ersten  der  Dicbter: 

1)  Burkhardt  (Cultur  der  Renaissance  in  Italien  S.  389)  denkt  bei 
diesem  Namen  an  den  Herzog  Alfonso,  was  keiner  weiteren  Wider- 
legung  bedarf. 

2)  Berlioz  hat  mit  fliichtiger  Halbwisserei  unter  dem  Titel  „Le 
premier  opera"  eine  allerdings  recht  pikante  Kunstnovelle  geschrieben, 
deren  Held  Alfonso  ist,  den  er  mit  Benvenuto  Cellini  correspondiren 
lasst  u.  s.  w.  Bine  Novelle  ist  freilich  kein  Lehrbuch  der  Geschichte, 
aber  gegen  solche  heillose  Willkur  muss  man  doch  ernstlich  Einspruch 
erheben! 

3)  Fetis  (Biogr.  univ.  VIII.  S.  358)  gibt  den  Titel  unrichtig  so  an: 
„Madrigali  a  cinque  voci."  Sie  sind  nur  vierstimmig.  Dem  Exemplar  der 
Marciana  fehlt  das  Discantheft.     Ein  zweites  Exemplar  in  Munchen. 
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varum  Amor  blind  sei?  Antwort:  er  hat  allzu  unvorsichtig  die 
Schonheit  der  Geliebten  angeschaut.  Francesco  della  Viola 
machte  sich  als  Motetten-  und  Madrigalencomponist  bekannt.  Er 
war,  wie  aus  der  vom  15.  September  1558  datirten  Vorrede  der 
von  ihm  herausgegebenen  ,,Musica  nova  di  Adriano  Willaert 
all'  illustriss.  ed  eccellentiss.  Signor  il  Signor  Don  Alfonso 
d'Este  principe  di  Ferrara"  zu  entnehmen,  Schiiler  Willaert's 
und  Giinstling  Alfonso's,  den  er  1562  nach  Venedig  begleitete 
(wie  in  Zarlino's  Dimostraz.  armoniche  erwahnt  wird,  die,  in 
Gesprachforrn  abgefasst,  Francesco  als  einen  der  Dialogisirenden 
einfuhren).  Auch  im  dritten  Bucbe  der  Motetten  Cyprian  Rore's 
u.   s.  w.  (Gardane   1549)  findet  sich  Etwas  von  ihm. 

Auch  Giulio  Fiesco,  der  schon  in  der  Capelle  Ercole's  II. 
und  nachmals  unter  Alfons  II.  diente,  war  als  Madrigalist  und 
Lautenspieler  geschatzt.  Die  zweite  von  Claudio  Merulo  besorgte 
Ausgabe  seiner  beiden  Biicher  Madrigali  ist  den  Prinzessinnen 
Lucrezia  und  Leonore  gewidmet. 

Das  benachbarte  Bologna  war  und  blieb  vor  alien  die  ge- 
lehrte,  forschende,  wissende  Stadt,  auch  in  Sachen  der  Musik. 
Es  hat  dort  immer  und  zum  Theile  sehr  namhafte  Musikgelehrte, 
weit  mehr  als  Kiinstler  gegeben  seit  Johannes  Spataro's  Zeiten 
bis  auf  den  heutigen  Tag.  Doch  gait  die  Capellmeisterstelle 
von  St.  Petronio  immer  fur  eine  der  hoheren  Musikwiirden  in 
Italien.  Von  1474  bis  1480  bekleidete  ein  Muzio  da  Ferrara 
(der  alteste,  von  dem  wir  Nachricht  haben)  diese  Stelle;  sie 
schien  dem  schon  genannten  Domenico  Ferrabosco  wichtig 
genug,  dass  er,  als  sie  nach  einem  gewissen  Micchele  Cima- 
tori,  welch  er  sie  seinerseits  als  Nachfolger  Giovanni  Spataro's 
(1512  bis  1541)  in  der  Zeit  von  1541  bis  1548  versehen  hatte, 
erledigt  war,  urn  ihretwillen  die  Stelle  des  Maestro  de  putti  in 
der  Capella  Giulia  des  Vaticans  aufgab  (er  kehrte  aber  schon 
1550  in  die  papstlichen  Dienste  zuriick).  Als  Componist  machte 
sich  dann  in  der  zweiten  Halfte  des  Jahrhunderts  der  Nachfolger 
Andrea  Rota  (nicht  zu  verwechseln  mit  dem  gepriesenen  An- 
tonio Rota  oder  Rotta,  dem  Cornettisten  und  Lautenschlager 
von  Padua)  bemerkbar.  Die  Venezianischen  Druckereien  haben 
von  1579  bis  1595  von  ihm  vier-,  fiinf-  und  sechsstimmige 
Messen,  Motetten  und  Madrigale  veroffentlicht. *)  Spater  kamen 
dann  freilich  die  ingenibsen  Verfertiger  monstroser  Canons  fur 
ein  Stimmenheer ,  —  stupender  Kunststiicke  welche  nie  ein 
Mensch  gehbrt,  noch  je  eine  solche  kleine  Volksversammlung, 
wie  sie  zu  ihrer  Ausfiihrung  noting  ware,  gesungen,  und  deren 
Gedachtniss  P.  Kircher  in  seiner  Musurgie  gerettet  hat. 

1)  Ein    schones    sechsstimmiges  Da  pacem   sehe   man    in  Martini's 
„Saggio  di  Contrapp."  1.  Theil  S.  30  u.  f. 
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Wie  in  Bologna  die  ernste  unci  wohl  etwas  trockene  Musik- 
gelehrsamkeit,  bliihte  in  Florenz  das  allbeherrschende  Madrigale, 
dessen  Texte  ja  dazu  den  geniigendsten  Raum  boten,  bei  jeder 
gedenkbaren  Gelegenheit  alles  mogliche  Feine ,  Geistreiche, 
Schickliche,  Ingeniose,  Schmeicbelhafte  u.  s.  w.  zu  sagen,  dessen 
Worte  sich  bequem  mit  woblklingender  Musik  umkleiden  liessen, 
einer  Musik,  welche  gediegen  genug  war,  um  sicb  des  ganzen 
vornehmen  Genre  wiirdig  zu  zeigen,  und  der  strengen,  holien 
Contrapunktik  der  KirchenstUcke  gegeniiber  doch  eine  leichtere 
Kunst,  eine  Kunst  fiir  die  feine,  elegante  Welt  der  Renaissance  vor- 
stellte.  Wir  begegnen  hier  am  Hofe  Cosmus  I.  von  Medicis  neben 
Francesco  Corteccia  von  Arezzo,  Capellmeister  des  Herzogs, 
den  Componisten  Matteo  Rampollini,  Pietro  Masacconi 
und  Baccio  Moscbini,  welche  zusammen  mit  dem  Romer 
Costanzo  Festa  fiir  die  Hocbzeitsfeier  des  Herzogs  mit  Leonora 
von  Toledo  eine  Festmusik x)  aus  Madrigalen  und  Instrumental- 
satzen  lieferten.  Dieses  Werk  darf  als  eine  der  friibesten  und 
merkwiirdigsten  Andeutungen  gelten,   wobin  in  Florenz  secbszig 


1)  Der  Titel  ist:  „Musiche  nelle  nozze  dello  Illustrissimo  duca  di 
Firenze  il  Signore  Cosimo  de  Medici  et  della  Illustrissima  Consorte  sua 
Madama  Leonora  di  Tolleto.  In  Venetia  nella  Stampa  di  Antonio  Grardane, 
nell'  anno  del  Signore  MDXXXIX  nel  mese  di  Agosto." 

Der  Inhalt  ist  folgender: 
Ingredere  a  otto  voci  di  Francesco  Corteccia  cantato  sopra  l'arco 
del  portone  della  porta  al  prato  da  vintiquattro  voci  da  una  banda  et 
da  l'altra  da  quattro  tromboni  et  quattro  cornetti  nella  entrata  della 
Illustrissima  Duchessa. 

„Sacro  et  santo  himeneo"  a  nove  voci  di  Franc.  Corteccia  cantato 
delle  muse  con  le  sette  seguenti  canzonette  il  giorno  del  cbnvito. 

,,piu  che  mai  vaga"  a  quattro  voci.     Constantio  Festa. 

„lieta  per  honorarte"  a  quattro  voci.     Ser  Mattio  Rampolini. 

„ecco  Signor:  Volterra"  a  cinque  voci.     Jo.  Petrus  Masaconus. 

„come  lieto  si  mostra"  a  quattro  voci.     Constantio  Festa. 

„non  men  ch'  ogn'  altra  lieta"  a  quattro  voci.     Baccio  Moschini 

„ecco  la  fida  ancella"  a  quattro  voci.     Ser  Mattio  Rampolini. 

„ecco  Signor  il  Tebro"  a  cinque  voci.     Baccio  Moschini. 

Musiche  della  commedia  di  Franc.  Corteccia  al  Secondo  convito. 

„vattene  almo  riposo"  a  quattro  cantata  dall'  Aurora,  et  sonata  con 
uno  grave   cimbalo  con  organetti  et  con  varii    registri,  per  principio 
della  commedia. 
della  commedia. 

„guardane  almo  pastore"  a  sei  voci,  cantata  alia  fine  del  prime-  atto 
da  sei  pastori,  e  di  poi  ricantata  da  detti  et  sonata  insieme  da  sei  altri 
pastori  con  le  storte. 

„Chi  ne  l'a  tolt'  oime"  a  sei  voci  cantata  a  la  fine  del  secondo  atto 
da'tre  sirene  et  da  tre  mostri  marini,  sonata  con  tre  traverse  et  da  tre 
Ninfe  marine  con  tre  liuti  tutti  insieme. 

„0  begli  anni  del'  oro"  a  quattro  voci  sonata  alia  fine  del  terzo  atto 
da  Sileno  con  un  violone  sonando  tutte  le  parti  et  cantando  il  Soprano. 

Hor  chi  mai  cantera  a  quattro  voci  cantata  alia  fine  del  quarto  atto 
da  otto  ninfe  cacciatrici. 


Die  Vorganger  Palestrina's  in  Rom  und  im  mittl.  und  siidl.  Italien.     607 

Jahre  spater  die  Musik  unaufkaltsarn  drangen  werde  —  nach 
der  Oper,  der  Monodie,  dem  festlichen  Gotterspiel  in  Costiim 
mit  Tanz,  Action  und  recitirendem  Gesange.  Die  erste  Abthei- 
lung  bilden  Festaufziige  beim  Bankett  (convito),  die  zweite  eine 
fdrmliche  theatraliscbe  Darstellung.  Die  Instrumentalmusik  drangt 
sick  kier  in  die  Vocalmusik  kinein,  sie  begleitet,  ja  sie  ersetzt 
sie  zum  Tkeile:  Silen  singt  ein  vierstimmiges  Madrigal  zum 
Preise  der  goldenen  Zeit  solo,  das  keisst  die  Oberstimme,  die 
anderen  werden  durck  Geigenspiel  ersetzt.  Ein  anderes  Madrigal 
zu  seeks  Stimmen  wird  von  eben  so  viel  Hirten  erst  als  reiner 
Vocalsatz  vorgetragen,  und  dann  ein  zweitesmal,  wobei  seeks 
andere  Hirten  mit  Krummkornern  den  Gesang  verdoppeln;  drei 
Sirenen  und  drei  Meerwunder  werden  von  drei  Floten ,  drei 
Meernympken  von  drei  Lauteu  begleitet  u.  s.  w.  Den  Ckor 
der  ersten  Abtkeilung  bildeten  die  Musen ,  welche  jeden  ein- 
tretenden  Aufzug  poetisck  und  musikalisck  erklarten.  Man  wird 
dabei  nie  vei'gessen  dttrfen,  dass  diese  Musik  eben  nur  einen 
Faktor  in  einem  grossen,  axis  Costiimen,  Decorationen,  Pantomimik, 
Aufzug,  Tanz  u.  s.  w.  zusammengesetzten  Ganzen  bildete,  dessen 
Gesammtwirkung  sicker,  wie  man  es  in  Florenz  sekr  wokl  ver- 
stand,  auf  einen  gllinzenden  und  wirklick  kiinstleriscken  Eindruck 
berecknet,  das  Einzelne  davon  aber  fur  sick  genommen  nickts 
mekr  als  ein  decoratives  Sckmuckstiick  von  geringer  Bedeutung 
war,  wie  diese  Art  Compositionen,  die  nur  in  solcker  Umgebung 
etwas  bedeuteten  und  etwas  bedeuten  konnten.  Die  Stadtgottin 
von  Volterra  tritt  in  glanzender  Ersckeinung,  etwa  mit  Attribute 
tragendem  Gefolge  keraus,  oder  der  Flussgott  Tiber,  ein  lebendig 
gewordenes  Bild  des  antiken  steinernen  Marforio ,  oder  ackt 
Nyrnpken  Diana's,  wie  Gestalten  Giulio  Komano's  —  wer  wollte 
da  von  der  Musik,  die  das  glanzende  Bild  eben  nur  wie  ein 
Licktscbimmer  umfloss ,  grosse  contrapunktiscke  Tiefsinnigkeit 
verlangen?  Einfacke,  aber  wohl  zusammenklingende  Harmonieen 
geniigten;  ja  es  war  ein  Verdienst,  wenn  sick  die  Musik  nickt 
ansprucksvoll  vordrangte.  Ersckeint  also  die  Kraft  und  Wiirde 
der  Contrapunktik  kier  zurflacksten  Unbedeutendkeit  abgesckwackt, 
ist  kier  gegen  die  Frottola  kaum  ein  grosserer  Fortsckritt,  als 
der  einer  minder  ungescbickten,  oder  vielmekr  einer  sckon  sickeren, 
festen  und  tadellosen  Factur  des  Tonsatzes,  so  darf  man  die 
Tonsetzer  von  dem  oben  angedeuteten  Standpunkte  aus  nickt 
allzustrenge  beurtkeilen.     Hat  dock    nackmals   fur   eine  aknlicke 


Vientene  almo  riposo  a  cinque  voci,  cantata  alia  fine  dal  quinto  atto 
dalla  notte  et  sonata  con  quatro  tromboni. 

„Bacco,  Bacco  evoe"  a  quattro  voci  cantata  et  ballata  da  quattro 
baccante  et  quattro  satiri,  con  varii  strumenti  tutti  ad  un  tempo,  la 
quale  subito  dopo  la  notte  fu  la  fine  della  comedia. 
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Gelegenheit ,  die  1579  gefeierte  Vermahlung  Francesco's  von 
Medicis  mit  Bianca  Capello,  Palestrina  selbst  ein  ganz  unglaub- 
lich  schwaches  Madrigal  geliefert  0  felici  ore,  o  giorno  fortunato. 
Es  muss  aber  audi  bei  jener  durch  Corteccia's  Musik  geschmiickten 
,,Commedia"  ausdriicklich  bemerkt  werden,  dass  von  einer  dra- 
matischen  Musik  selbst  auch  nur  von  einer  musikalisch  beglei- 
teten  Handlung  hier  noch  keine  Rede  war.  Aurora's  Gesang 
eroffnet  prologartig  den  ersten  Akt,  der  Gesang  der  secbs  Hirten 
beschliesst  ihn;  dazwischen  wurde  einfach  gesprocben  u.  s.  w. 
Man  kann  sich  darnach  eine  Vorstellung  machen,  wie  Alfonso's 
della  Viola  sogenannte  Musikdramen  aussaben. 

Francesco  Corteccia;  der  bis  1571  lebte,  hat  iibrigens  auch 
geistlicbe  Musik  geschrieben,  vierstimmige  Responsorien  fur  die 
Charwocbe,  welche  1570  in  Venedig  gedruckt  wurden,  fiinf- 
stimmige  Motetten  (Ven.  1571)  und  zweiunddreissig  Hymnen  zu 
vier  Stimmen  uber  die  kircblichen  Melodieen,  handscbriftlich  in 
der  Laurenziana  zu  Florenz  (No.  VII.). 

In  Modena  lebten  in  der  ersten  Halfte  des  Jahrhunderts 
die  beiden  Fogliano,  Ludwig,  bekannt  als  gelehrter  Aristote- 
liker  und  Verfasser  des  1529  in  Venedig  gedruckten  Buches 
„Musica  teorica",  Jacob  als  ausgezeichneter  Organist  (,,Organista 
di  Duomo  eccellente  et  buonissimo",  wie  ihn  Lancilotto  in  seiner 
Chronik  nennt  —  er  ist  auch  im  Dom  begraben;  er  starb,  wie 
sein  Grabstein  besagt,  im  75.  Lebensjabre  ,,IV  Idus  Aprilis" 
d.  i.  am  5.  April  1548).  Die  beiden  tiichtigen  Manner  ver- 
schmahten  es  nicht,  wie  wir  sahen,  Frottole  zu  componiren  (von 
Ludwig  jenes  schon  besprochene  Quodlibet,  von  Jacob  in  Petrucci's 
siebentem  Buche  nur  eine  einzige  Composition  Segue  cor  e  non 
restare.  Die  von  Burney  aufgefundenen  Madrigal e  Jacob's  Poi 
ch'io  vidi,  Madonna  io  prendo  ardire  und  Jo  vorrei  dio  d'amore, 
die  jetzt  im  britischen  Museum  aufbewahrt  werden,  sind  eigent- 
lich  auch  wohl  der  Gattung  der  sentimentalen,  veredelten  ,,Frot- 
tola"  zuzuweisen,  von  der  zum  eigentlicben  Madrigal  freilich 
kaum  noch  ein  Schritt  war  —  es  ist  schwer  eine  ganz  scharfe 
Grenze  zu  ziehen.) 

Die  aus  Parma  stammenden  Tonsetzer  Giorgio  Mainerio 
(geb.  1545),  Capellmeister  in  Aquileja,  und  der  treffliche  Pietro 
Ponzio,  gehoren  schon  der  folgenden  Epoche  der  Zeit  Palestrina's, 
an.  Spirito  l'Hoste,  ein  sehr  fruchtbarer  Madrigalist,  stammte 
aus  Reggio  (wohl  dem  modeneser). 

In  Neapel  bedeutete  die  Musik  nicht  sehr  viel,  wenigstena 
nicht  so  viel  wie  in  Rom.  Es  wird  Bartolomeus  le  Roy  ge- 
nannt,  Capellmeister  des  Vicekonigs,  Componist  einer  Messe  iiber 
Lupus'  Panis  quern  ego  dabo,  welche  1585  in  Venedig  bei  den 
Erben  Girolamo  Scotto's  zusammen  mit  einer  achtstimmigen  Messe 
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von  Palestrina  gedruckt  wurde:  auch  in  Fabio  Constantini's 
,,Selectae  Cantiones  excellentissimorurn  autorum  octonis  vocibus 
concinendae"  (Rom  1614)  ist  er  vertreten.  Ferner  Giovan  Do- 
menico  di  Nola,  war,  wie  der  Titel  seiner  1575  bei  G.  G. 
Scotto  in  Venedig  gedruckten  fiinf-  und  secbsstimmigen  Motetten 
zeigt,  aus  Nola  gebiirtig  und  Capellmeister  bei  S.  Annunziata 
in  Neapel  —  ferner  Ascanio  Trombetti  (in  Bologna  geboren, 
aber  in  Neapel  ansassig) ,  von  dem  1572  in  Venedig  „Canzoni 
alia  Napoletana"   fur  drei  Stimmen   gedruckt  wurden. 

In  Sicilien  gegen  Ende  des  Jahrbunderts,  also  in  der  folgen- 
den  Epoche,  werden  genannt :  Sebastiano  Raval,  Caplan  von 
Malta,  Capellmeister  des  Vicekonigs  zu  Palermo  (ein  geborener 
Spanier),  Pietro  Vinci  aus  Nicosia,1)  Capellmeister  von  S.  Maria 
Maggiore  in  Bergamo  (von  1572  bis  1588  zahlreiche  Motetten 
und  Madrigale),  dessen  Schiiler  Antonio  il  Verso  aus  Plaza 
(in  Sicilien)  und  jener  zu  Cosenza  am  9.  November  1600  in 
jugendlichem  Alter  verstorbene  bochbegabte  Acbille  Falcone, 
Capellmeister  zu  Caltagirone,  der  durcb  seinen  musikalischen 
Wettstreit  mit  dem  hochmlithigen  Spanier  Raval  eine  eigenthtim- 
liche  Beriibmtbeit  erlangt  hat.  Als  bei  jenem  Wettstreite  der 
Schiedspruch  des  erwahlten  Richters,  des  Dominicaners  P.  Nic- 
colo,  gegen  Raval  ausfiel,  war,  wie  in  solchen  Fallen  gewohn- 
licb,  die  Sacbe  nicbt  aus:  es  miscbte  sicb  der  Vicekonig,  Herzog 
von  Maquedo,  der  sich  in  seinem  Capellmeister  gekrankt  fand, 
in  die  Angelegenheit.  Raval  forderte  jetzt  seinen  Gegner  auf, 
in  Gegenwart  des  Vicekonigs  selbst  und  einer  Commission  ein 
oder  mebrere  Stiicke  iiber  gegebene  Themen  all'  improviso  zu 
bearbeiten.  Dies  geschah;  wie  zu  erwarten  (stand  dock  der 
Vicekonig  an  der  Spitze  der  Abgiinstigen!),  wurde  Falcone  fur 
besiegt  erklart  und  Raval  ermangelte  nicbt,  seinen  angeblichen 
Sieg  in  ganz  Sicilien  verkiindigen  zu  lasssen.  Tief  gekrankt 
appellirte  jetzt  Falcone  nach  Rom  an  Giov.  Maria  Nanini  und 
Francesco  Soriano,  wobei  er  durch  den  vorhin  genannten  Antonio 
il  Verso  seinerseits  an  Raval  eine  (musikalische)  Ausforderung 
sendete.  Aber  mitten  in  diesen  Streitigkeiten  starb  Falcone. 
Die  Begebenbeit  wird  in  der  Vorrede  seiner  1603  zu  Venedig 
bei  Giacomo  Vincenti  gedruckten  fiinfstimmigen  Madrigale  urn- 
standlick  erzahlt;  den  Madrigalen  sind  auch  jene  Prufungsarbeiten 
beigegeben  (alcune  opere  fatte  all'  improviso  a  competenza  con 
Sebastiano   Ravalle")-     Dass  Falcone  nach  Rom  appellirte,  zeigt 


1)  Auf  dem  Titel  des  2.  Buches  seiner  Madrigale  1579  wird  er  ge- 
nannt „Siciliano  della  citta  di  Nicosia,  Maestro  di  Cappella  in  S.  Maria 
Maggior  in  Bergamo.  Secondo  libro  de  Motetti  di  Pietro  Vinci  con  alcune 
ricercate  di  Antonio  il  Verso  suo  discepolo"  (Palermo  1582). 
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sehr  deutlich,  welches  Ansehen  die  romische  Schule  bereits  er- 
langt  hatte.  Dreissig  Jahre  friiher  wiirde  die  Berufung  ver- 
muthlich  an  Niederlander  gescbehen  sein.  Freilich  aber  hatte 
in  Rom  damals  Palestrina  mit  seinen  Kunstgenossen  die  Kunst 
ihrer  schonsten  Vollendung  zugefuhrt,  und  das  alte  Wort  „Roma 
locuta  est"  durfte  fortan  auch  in  Sachen  der  Musik  gelten. 


-*-•- 


Nachtrage 

von 

Otto  Kade. 


Zu  Seite  3.  Die  Stelle  steht  im:  „Liber  de  arte  Contrapuncti  a 
Magistro  Joanne  Tinctoris  1477,  Prologus.  [Coussemaker  IV.  p.  77.] 

Zu  Seite  15,  Anmerkung  1  (Dodec.  p.  103).  Nos  unum  Responsorium 
exempli  gratia  apponemus,  dignum  cantatu,  quod  doctus  vir  nostra 
aetate  Joannes  Richafort  quatuor  vocibus  elegantissime  composuit 
quamquam  licentia  Symphonetarum  usus,  per  diapente  loco  movit  sursum, 
quod  per  diatesseron  oportuit,  ut  in  aliis  quoque  Modis  omnibus  facere 
solent,  itaque  ex  Hypodorio  fecit  Hypoaeolium,  cum  vulgus  contra  ex 
omnibus  Hypoaeoliis  fecerit  Hypodorios.  Deinde  et  descensum  a  finali 
clave  per  quintam  fecit,  quae  natura  est  per  quartam  sed  secutus  est 
vulgi  usum,  qui  hec  fere  in  quintam  detorquet,  quemadmodum  in  hoc 
responsorio  in  verbo  „miserere",  verus  descensus  est  ad  Are,  ut  nos  ex- 
hibemus,  vulgus  autem  ad  T  ut  usque  detrudit,  nee  hie  solum,  sed  in 
omDibus  propemodum  Responsoriis  ad  banc  formulam  compositis.  Verum 
id  nos,  qui  artem  tradimus,  commovere  non  debet.  Cantio  autem  est 
hujusmodi".  .  . 

Zu  Seite  15,  Anmerkung  I.  Dodec.  p.  152,  lib.  II.  Nunc  hujus  com- 
mixtionis  exempla  ponamus  ac  primum  Canticum  illud  solenne  de  nostra 
Domina,  diva  virgine  Maria,  quod  multi  Symphonetae  [inter  quos  An- 
tonius  Brumel  in  extrema  jam  senecta,  et  Jodocus  Pratensis,  quern  Jus- 
quinum  vulgo  vocant,]  nostra  demum  aetate  oppido  eleganter,  nee  sine 
quadam  aemulatione,  quatuor  vocibus  instituerunt,  quanquam  illi  Mo- 
dorum  expatiationem  temperarunt,  ascensus  ipsos  ac  descensus  non  tenori 
tantum,  sed  alternis  aliis  concedentes  vocibus."  Etiamsi  ea  Jodocus  in 
plerisque  cantibus  leviter  curasse  videtur,  ut  in  „Et  in  terra"  ejusdem 
de  nostra  Domina  Missae  videre  licet,  quern  cantum  sequente  libro  re- 
ferimus. 

Zu  Seite  19,  Anmerkung  3.     In  diesem  Tractat  eines  Anonymus:  „De 
mensuris  et  discantu",  Coussemaker  pars  II.  cap.  II,  pag.  344  heisst   es: 
„Quidam  vero  fuit  Anglicus  et  habebat  modum  Anglicanum  notandi 
et  etiam  in  quadam  parte  docendi." 

Zu  Seite  20,  Anmerkung  1.  „Qua  quia  quaedam  nationes  utuntur  com- 
mimiter  et  quia  antiquior  est  omnibus,  vulgar e  esse  diximus,"  heisst 
es  daselbst. 

Zu  Seite  31,  Anmerkung  1.  Dodec.  pag  367.  Verum  illi  non  consy- 
derant  per  totum  hunc  cantum  servatum  flentis  decorum,  qui  saepe  initio 
clamare  soleat,  deinde  paulatim  in  maestas  querelas  versus  murmurare 
secum,  ac  subinde  concidere,  nonnumquam  erumpente  denuo  affectu, 
rursus  levare  vocem,  ac  citare  clamorem.  Quae  omnia  in  hac  cantilena 
pulcherrime  observata  videmus,  quemadmodum  intuenti  patet.  Nee  quic- 
quam  est  in  hac  quod  non  sit  eo  authore  dignum.  Affectus  mire  her- 
cules  ubique  expressit,  ut  in  verbo  Jonathan  statim  initio  Tenoris. 

Zu  Seite  31,  Anmerkung  5.  Dodecachordon,  pag.  362.  III.  Cap.  XXIV. 
Itaque  lascivientis  ingenii  impetus,  aliquot  cantionum  suarum  locis  non 
sane,  ut  debuit,  repressit,  sed  condonetur  hoc  vitium  mediocre  ob  dotes 
alias  viri  incomparabiles.  Nemo  hoc  Symphoneta  affectus  animi  in  cantu 
efficacius  expressit,  nemo  felicius  orsus  est,  nemo  gratia  ac  facilitate 
cum  eo  ex  aequo  certare  potuit,  sicut  nemo  Latinorum  in  carmine  Epico 
Marone  melius.  Ita  hie  noster  Jodocus  aliquando  accelerantibus  ac  prae- 
potibus,    ubi  res  postulat,   notulis   incedit,   aliquando   tardantibus  rem 
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phthongis  intonat,  et  ut  in  Summa  dicamus,  nihil  un'quam  edidit,  quod 
non  jucundum  auribus  esset  quod  at  ingeniosum  docti  non  probarent, 
quod  denique  etiani  si  minus  eruditum  videri  poterat  non  acceptum 
gratumque  iudicio  audientibus  esset." 

Zu  Seite  37 — 38,  Anmerkung  3.  In  dieser  Quellenangabe  hat  sich 
Ambros  vollsfrandig  geirrt.  Das  Lied  mit  den  fiinf  Schlagen,  nach  denen 
die  Truppen  Karls  marschirten,  findet  sich  vielmehr  in  dem: 

„Catalogus  expeditionis  rebeliium  principum  ac  Ciuitatum  Germa: 
sub  duobus  potissimuni  generalib.  Praefectis,  Johanne  Friderico  ect.  Phi- 
lippo  Lantgravio  Hessiae  etc.  Anno  1546  Coloniae,  ....  Hensius  Arto- 
paeus  anno  1550,  Bogen  C.  Blatt  6",  wo  in  dem  Abschnitte:  „De  tympa- 
norum  militarium  pulsatu"  folgende  funf  Schlage^  angegeben  sind: 


:   :  top,  top,  top,  top,  top. : 


Zu  Seite  39,  Zeile  18  von  unten  zu  „Mameranus".  Siehe:  Cata- 
logus  familiae  totius  aulae  Caesareae  per  expeditionem  adversus  inobe- 
dientes  ect.  anno  1547 — 1548  Coloniae,  Mameranus  anno  1550,  pag.  31. 
Das  Wort  „Cacabarium"  selbst  kommt  nirgends  wieder  vor.  Nach 
Forcellini,  Lexicon  totius  latinitatis,  ist  „cacabus"  ein  metallenes  Gefass, 
etwa  ein  Kessel,  „cacabare",  das  Zeitwort,  welches  den  Ruf  der  Wachtel 
nachahmt  [Pack  Taback].  Nach  Dieffenbach  Glossarium  ist  cacabarius, 
ein  Kesselmacher;  vielleicht  also  bedeutet  ,,cacdbarium"  eine  „Kessel- 
pauke",  die  bei  der  Reiterei  friiher  in  Gebrauch  war. 

Zu  Seite  40.  Dodecachordon  pag.  205/6,  lib.  Ill,  cap.  VIII.  (de  tactu 
sive  cantandi  mensura).  Quoties  autem  volunt  Musico  tactu  festinandum 
esse,  quod  turn  faciendum  censent,  cum  auditum  jam  fatigatum  putant, 
ut  scilicet  fastidium  tollant,  lineam  per  circulum  vel  semicirculum  deor- 

sum  ducunt  sic  (T),  Q     atque  hoc  quidem  Pathos  diminutionem  vocant, 

non  quod  notularum  aut  valor  aut  numerns  diminuatur,  sed  quod  tactus 
fiat  velocior.  Ita  quidam  Symphonetae  ad  primum  Kyrie  perfectum  cir- 
culum absque  linea  apponunt  O,  Christe  semicirculum  cum  vigula  Q  • 

Ad  ultimum  Kyrie  rursus  circulum,  sed  cum  lineola  (T),  ne  videantur 
ad  cantus  initia  rediisse. 

Zu  Seite  51,  Anmerkung  1.     Das  Manuscript  Ambros  liest  hier: 

„Herzog  Franz  von  Urbino". 
Zu  Seite  52,    Anmerkung  1.    Im  Archive  der  p'apstlichen  Kapelle 
Codex  42  mit  dem  Canonmotto: 
„Bis  silens  me  presente  in  yspodia  penthe"    [scil.  Hypo-Diapente  = 
Unterquinte,]  5  vocum. 

Zu  Seite  58,  Anmerkung  2.    Das  Lied  bildet  mit  Text  und  Melodie 
den  Anfang  eines  narrischen  Quodlibets   von   Ludovico  Fogliano   in 
Petrucci's  Frottole,  lib.  9,  fol.  39  vom  Jahre  1508,  in  welchem  der 
Discant:  „Fortuna  d'un  gran  tempo," 
Altus:  „Che  fa  la  ram.icina:" 
Tenor:  „E  si  non  si  non  lassa  me"  und 
Bassus:  „Dagdum,  dagdum  vetusta"  singen. 
Zu  Seite  86,  Anmerkung  1.    Dodecach.  166,  wie  z.  B. 

Jam     lu-cis      or  -  to     sy  -  de  -  re     De-um  pre  -  ce-mur  sup-pli-cis 

W=i-i-g-==  .  


ut    in    di  -  ur-nis    ac  -  ti  -  bus  nos  ser-vet    a     no-cen  -  ti  -  bus. 
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Zu  Seite  96,  Anmerkungen,  Zeile  6  von  oben  am  Schluss  nach  Hy- 
pophrygius  anzufiigen : 

„ter,tiam  c-k,  et  hie  Hypolydius:    ect.  Tractatus  de  musica,  siehe 
Coussemaker,  Tom.  I.  cap.  XX.  p.  75. 

Zu  Seite  96,  Anmerkung  3.   Man  lese  anstatt:  Band  II,  Seite  16  An- 
nierkung  2;  Seite  18,  Anmerkung  3. 

Zu  Seite  102,   Zeile  15  der  Anmerkungen  von  oben.     Es  sind  fol- 
gende  Stellen: 

Busnois. 
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Zu  Seite  109,  Anmerkung  1.  Im  Codex  0.  V.  der  Bibliothek  Ca- 
sanatenensis  in  Rom  findet  sich  ein  Lied:  „Adieu  fortune"  von  Caron, 
3  vocum,  D.  A.  T.  wo  durchaus  |?  fur  ^  gescbrieben  ist.  [Manuscript 
Ambros.] 

Zu  Seite  112,  Anmerkung  2.  Siebe  Beilageband  V,  No.  58,  Seite  538, 
Takt  10,  wo  ich  aber  dem  bier  in  Vorschlag  gebracbten  chromatiscben 
Gang  fis-f  im  Discante  nicht  beizustimmen  vermag. 

Zu  Seite  113,  Anmerkung  3.  „Multi  tamen  adeo  exacte  discor- 
dantias  evitant,  ut  nunquam  supra  dimidiam  partem  integram,  immo 
super  tertiam  aut  quartam  aut  minorem  tantum  cujusvis  notae  secun- 
dum quam  mensnra  dirigitur,  discordantiam  assumant.  Et  ut  mea  fert 
opinio,  tales  potius  imitandi  sunt,  quam  Petrus  de  Domarto  et  An- 
tbonius  Busnois,  quorum  ille  in  prima  parte  „et  in  terra"  missae: 
„Spiritus  almus"  iste  vero  in  cantilena  „Maintes  femmes"  non  solum 
dimidiam  partem  notae  mensuram  dirigentis,  hoc  est  semibrevis  minoris 
prolationia  in  tempore  perfecto,  immo  totam  ipsam  semibrevem  discor- 
dantiam effecerunt,  ut  hie  patet:" 

Petrus  de  Domarto. 


Contratenor 
altus 


& 

<>         /O* 

<<i 

i   c\     ■ 

f* 

U  (.   J 

-p.     & 

Contratenor 

bassus 


^iGS: 


# 


E&± 


Ligatur. 


[Tinctoris,  Contrap.  II,  cap.  29.    Coussemaker  IV,  pag.  144.] 
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„Et  nonnulli  surit,  qui  tales  integrae  discordantiae  admissioneru  probant, 
eo  quod  concordantia  immediate  sequens  suavior  appareat,  ut  enim  na- 
tura  praescriptum  est  opposita  juxta  se  posita  magis  elucescunt.  0,  fir- 
missima  ratio!  Numquid  vitium  ab  aliquo  virtute  praedicto  bomine 
committendum  est,  quo  virtus  ejus  clarius  enitescat?  Numquid  orationi 
distinctae  et  ornatae  aliqua  ineptia  est  inserenda,  ut  ceterae  partes  ejus 
elegantiores  esse  videantur?  Et  quis,  obsecro,  eruditovum  pictorum  vi- 
sum delectare  nitendum  viderit  alicui  pulcbrae  formae  quampiam  defor- 
mitatem  admisisse,  quo  cetera  membra  formosiora  appareant? 

[Tinctoris,  de  arte  Contrap.  lib.  II.  cap.  XXX,  Coussemaker,  IV, 
pag.  144.] 

Zu  Seite  115,  Anmerkung  2.  P.  Aron  im  jToscanello,  Aggiunta 
[1562]  pag.  29  sagt  ausdriicklicb:  „Per  tanto  il  Musico,  overo  Composi- 
tore  e  obligato  insegnare  lo  intento  suo,  acciocbe  il  cantore  non  iucorra 
in  quello  cho  dal  detto  compositore  non  fu  mai  pensato." 

Zu  Seite  118,  Anmerkung  1.  Eine  ganz  unzureichende  Evklarung: 
Der  toniscbe  Secundschritt,  das  einzig  nielodiscbe  Intervall,  das 
nicht  zum  Dreiklang,  weder  direct,  1.  3.  5,  noch  indirect  in  der  Ver- 
kenrung,  8.  6.  4  gehort,  ist  wesentlicher  Bestandtheil  des  alteren 
Tonsatzes,  der  nicbt  nacb  barmoniscben,  sondern  melodischen  Ge- 
setzen  erklart  sein  will,  am  wenigsten  durcb  Einfugen  eines  verbinden- 
den  Zwischenaccordes.  Der  toniscbe  Fortscbritt  der  Secunde  im  Bass 
auf-  wie  abwarts,  auf  welcben  sicb  reine  Dreiklange  bauen,  ist  wesent- 
licb  melodiscber  Art,  bei  welchem  die  iibrigen  Stimmen  ebenfalls  in 
Secundscbritten,  also  nicbt  harmoniscb,  sondern  melodiscb  fort- 
schreiten,  also  z.  B.  G-a 

h-c 
G-F. 

Darum  der  Anfang  von  Palestrina's  Stabat  mater:  Adur,  Gdur,  Fdur 
auf  melodischem  Fortschritte,  nicbt  barmoniscber  Verbin- 
dung  beruht. 

[Siebe  auch  Hauptmann,  Harmonik  und  Metrik.] 

Zu  Seite  119,  Anmerkung  1.  Die  Stelle  steht  im:  „liber  de  arte 
Contrapuncti,  lib.  I.  cap.  II.  Coussemaker  IV.  pag.  79  und  ist  unter- 
zeichnet:  „Anno  Domini  1477,  Mensis  Octobris  die  undecima.  Deum  orate 
pro  eo." 

Zu  Seite  129,  Anmerkung  3.  An  dieser  Stelle  scbeint  mir  eine 
Aeusserung  wichtig  zu  sein,  die  P.  Aron  im  Toscanello  [1539 — 1562]  iiber 
das  Lied:  ,,1'omme  arine""  macbt. 

Er  sagt  daselbst  im  lib.  I.  cap.  XXXVIII,  pag.  12,  Zeile  4  von  oben: 
„Onde  si  debbe  credere,  che  da  loro  tali  segni  sono  stati  intesi  come 
per  la  sentenza  del  praedetto  liartolomeo  [Rami]  e  dimostrato,  dove 
egli  dice,  cbe  da  gli  antichi  in  questi  segni  Q  Q  similmente  la  mi- 
sura  era  posta  nella  Semibreve,  et  cbe  in  tali  segni  la  Breve  valeva  tre 
misure,  et  dice,  cbe  in  questi  (■.'  C  similmente  la  misura  era  locata 
sempre  la  Semibreve  et  cbe  la  Breve  valeva  due  misure  et  dice,  cbe 
per  tal  modo  la  misura  alcuna  volta  restava  divisa  in  tre  Minime,  come 
in  questi  segni  accade  O  G  et  alcuna  volta  in  due  come  per  questi 
segni  O  C  era  dimostrato,  e  dice,  cbe  questo  tal  ordine  era  frequenta- 
mente  osservato  e  che  second  o  l'antica  esercitatione,  le  Semibrevi  e  le 
Minime  di  questi  dui  segni  Q  G  erano  intese  e  quali  in  quantita  e 
pronuntiatione,  et  aff'erma  cbe  le  Minime  e  Semibrevi  di  questi  dui  O  C 
erano  intra  loro  e  quali  ma  da  noi  et  esso  non  e  affermato,  cbe  una 
Semibreve  perfetta  di  ciascun  di  questi  segni  Q  G  sia  eguale  alia  Se- 
mibreve di  questi  O  G  ,  percbe  [come  egli  testifica]  se  in  questi  dui 
O  G  una  Semibreve  perfetta  over  tre  Minime,  over  sei  Semiminime 
erano  cantate  per  la  perfetta  misura,  il  qual  modo  di  cantare  era  cbia- 
mato  dagli  anticbi  cantare  per  maggiore,   et  anchora   tal   modo  di  can- 
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tare  e  frequentato  da  i  contrapuntanti  nelle  capelle  dei  Signori,  massima- 
mente  quando  sopra  canto  piano  fanno  contrapunto  et  per  che  tal  modo 
di  cantare  [come  provano  i  canti  antichi]  era  molto  grato  ad  essi  an- 
tichi,  quasi  tutti  i  loro  contenti  et  harmonice  compositioni,  erano  di 
tali  segni  puntati  esercitati,  per  la  qual  cosa  si  stima,  che  da  Busnois 
fussi  trovato  quel  canto  chiamato  Lomarme,  notato  con  il  segDO  puntato 
et  che  da  lui  fussi  tolto  il  tenore,  et  perche  esso  era  breve,  che  da  lui 
per  haver  campo  piu  largo  senza  mutar  segno,  fussi  trasmutata  la  mi- 
sura,  la  qual  cadeva  sopra  la  perfetta  Semibreve  nella  Minima,  la  qual 
cosa  a  lui,  che  era  grande  huomo  et  ottimo  Musico,  non  fu  attribuito 
errore:  ancora  di  simile  ad  Ockeghem  et  altri  antichi,  et  ad  Obreth,  et 
a  Josquino  non  sara  vituperio  haver  segu  to  le  vestigie  de  suoi  pre- 
decessori." 

Seite  146,  Anmerkung  1.  Das  romische  Kapellarchiv  besitzt  von 
Tinctoris  auch  die  Missa: 

Kyrie  „cunctorum  plasmator  summus"  eleyson. 

[Siehe  Codex  35  der  Vaticana,  Catalog  Haberl.] 

Zu  Seite  158,  Anmerk.  1.  Eine  Neuausgabe  von  Glarean's  Dode- 
cachordon  siehe  in  den  Publicationen  fur  Musikforschung,  Jahrgange 
1888  und  1890,  leider  ohne  den  lateinischen  Originaltext.  Eine  voll- 
standige  Biographie  Glarean's  von  Heinrich  Schreiber,  siehe  Programm 
der  Albert  Ludwigs  Hochschule  zu  Freiburg  im  Breisgau,  1837.  [Uni- 
versifatsbibliothek  daselbst.] 

Zu  Seite  159,  Anmerkung  4.  Die  Ausgabe  von  Heyden's  Buch:  „de 
arte  canendi"  von  1540  wird  von  Seb.  Heyden  in  der  Vorrede  schon  als 
die  dritte  bezeichnet. 

Zu  Seite  173,  Anmerkung  1.  In  dem  Catalog  der  Vaticana  (Leipzig  1888, 
Beilage  zu  den  M.  f.  M.]  werden  von  Ockeghem  folgende  vier  Messen 
angefuhrt: 

1.  Missa:  „Cujusvis  toni",       \ 

2.  Missa:  „Au  travail  suis",   1    sammtlich 

3.  Missa:  „Quarti  toni"  >  zu 

und  die  oben  erwiihnte    \    4  Stimmen. 
4.  Missa:  „De  plus  en  plus".  / 
Ausserdem    nennt  Zacconi,    Practica   musica  1596,   p.  194   noch 
folgende : 

5.  Missi:  Jocondare, 

6.  Missa  della  Madonna 

7.  Missa  super:  Domine  non  secundum  peccata  nostra, 

die  diesem  Autor  noch  vorgelegen  haben  miissen,  da  er  kurze  Stellen 
daraus  citirt. 

Zu  Seite  182,  Anmerkung  1.  Obrechts  Grabschrift  aus  Petrus 
Opmeer,  siehe  Forkel,  Geschichte  der  Musik  Band  II,  pag.  528. 

Zu  Seite  182,  Anmerkung  7.  Diese  Missa  sine  nomine  von  1491 
nebst  der  Missa:  Je  ne  vis  oncques  la  pareille"  befindet  sich  im  Archiv 
der  Vaticana.     Siehe  Haberl,  Catalog  der  Vaticana  sub    Obrecht.' 

Zu  Seite  183,  Anmerk.  1.  Eine  Neuausgabe  dieser  Missa:  „Fortuna 
desperata"  inPartitur  mit  Klavierauszug  von  Eitner,  herausgcgeben  von 
der    Maatschappij     tot    bevordering    der    Tonkunst,    Amsterdam,    1880. 

Zu  Seite  186,  Anmerkung  2.  Die  obgenannten  vier  weltlichen 
Lieder  zu  4  Stimmen  nebst  zwei  Motetten:  Ave  Regina  zu  4  St.  und  ein 
Salve  Regina  zu  3  St.  siehe  Beilagenband  V.  sub  No.  7.  8.  9.  10.  11  und 
12  auf  Seite  30  —  60.  Eine  Wurdigung  seiner  hochbedeutenden  textisch 
wie  musikalisch  grundlegenden  Passio  sec.  Matthaeum,  4  voc.  [vor 
1505]  die  vollst'andig  bis  jetzt  in  Deutschland  nur  einmal  von  Rhaw 
1538  gedruckt  wurde,  siehe  in  meiner  Schrift:  Die  altere  Passionskom- 
position.    1.  Heft.    1891. 

Zu  Seite  190,  Anmerkung  2.  Den  Nachweis,  dass  Lapicida  drei 
dieser    Lieder    [Forster,    Nr.  2,    122   und  96]    ursprunglich    schon    auf 
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deutschen  Text  sogar  mit  Benutzung  der  deutschen  Tonweise  gesetzt 
habe,  siehe  in  M.  f.  M.  1873,  pag.  198. 

Zu  Seite  193,  Anmerkung  1.  Eine  Zusammenstellung  aller  in  Bologna 
befindlichen  Drucke  Petrucci's  von  Haberl,  siehe  in  M.  f.  M.  1873.  No.  4. 
pag.  49  u.  f. 

Zu  Seite  209,  Anmerkung  2.  Zarlino,  Istituzioni  harmoniche, 
lib.  III.,  cap.  66,  pag.  267  nennt  ihn  geradezu  Schiiler  von  Ockeghem: 
„cbe  fece  Occbeghem,  il  quale  fu  maestro  di  Josqnino. 

Zu  Seite  215,  Zeile  11  von  oben  zu:  „Missa  Sub  tuurn  praesidium" : 
Dennocb  fiihrt  Zacconi,  Prattica  musica  1596,  sie  unter  Josquin's 
Namen  an. 

Zu  Seite  222,  Zeile  5  von  oben,  zu  Missa  pange  lingua. 
Siehe  Ambros,  Band  V,  No.  14,  p.  79.  Ausserdem  23  ausgewahlte  Stiicke 
von  Josquin,  Pnblicationen,  Jahrgang  V,  Band  VI,  1887. 

Zu  Seite  225,  Zeile  drei  der  Anmerkungen,  v  or  Anmerkung  1.  Zu 
diesem  Liede:  „praeter  rerum  seriem"  bringt  Fr.  de  Salinas,  lrbri  de 
musica  septem  1577  [libr.  VI,  cap.  1,  pag.  287]  folgende  nicht  un- 
interessante  Bemerkung:  „Cujus  rei  sit  exemplum,  qui  primus  invenit 
tenorem:  „Praeter  rerum  seriem"  quae  apud  Gallos  a  pueris  et  a  virgi- 
nibus  Deo  sacris  in  Missa  de  beata  Virgine  unisona  voce  cantatur:  sit 
ne  ingenio  praeferendus  eis,  qui  sex  aut  septem  vocibus  eum  a  nobis 
cantari  posse  fecerunt. 

Zu  Seite  231,  Anmerkung  5.  Das  „Paradigma  amoris"  von  Pa- 
lestrina  siehe  auch  in  Kircher,  Musurgia,  1650,  pag.  599. 

Zu  Seite  245,  Anmerkung  2.  Im  Catalog  der  Vaticana  sind  noch 
die  Missa:  „Ut,  re,  mi,  fa,  sol,  la",  und  die  Missa:  „de  nostra  Domina" 
verzeichnet;  letztere  in  einem  mit  dem  Wappen  Leo  X.  [1513 — 1521]  ge- 
schmiickten  Codex. 

Zu  Seite  246,  Anmerkung  2.  —  quod  multi  Symphonetae  [inter  quos 
Antonius  Brumel  in  extrema  jam  senecta  et  Jodocus  Pratensis,  quern 
Jusquinum  vulgo  vocant]  nostra  demum  aetate  oppido  elegamer  nee  sine 
quadam  aemulatione,  quatuor  vocibus  instituerunt." 

Zu  Seite  248,  Anmerkung  1.  Alexander  Agricola  war  1446  geboren, 
diente  um  1474  dem  Herzogl.  Bause  in  Mailand,  stand  1500  in  Diensten 
Philipp  I.,  der  in  Briissel  residirte,  ging  mit  diesem  1506  nach  Spanien 
und  starb  daselbst  in  demselben  Jahre.     Siehe  M.  f.  M.  Band  XV,  p.  111. 

Zu  Seite  251,  Anmerkung  3.  Der  Catalog  der  Vaticana  verzeichnet 
von  Gaspar  noch  die  Missa:  „sine  nomine",  die  Missa:  „Princesse 
d'amourettes"  3  voc.  und  die  Missa:    „Et  trop  penser  my  font  amours". 

Zu  Seite  255,  Zeile  8  von  oben.  Der  Catalog  der  Vaticana,  S.  121, 
verzeichnet  nur  die  Missa  super:  l'homme  arme",  fiinf  Motetten  und 
ein  Magnificat. 

Zu  Seite  258,  Anmerkung  1.  Dass  Orto's  Vorname  [Beiname?]  Mar- 
briano  war,  sagt  Haberl,  Catalog  der  Vaticana  pag.  157. 

Zu  Seite  258,  Anmerkung  4.  Das  letzte  Agnus  Dei  daraus  siehe  im 
Beilagenband  V,  No.  28,  pag.  198. 

Zu  Seite  261,  Anmerkung  1.  Die  hier  angefiihrte  Stelle  steht  bei 
Tinctoris,  de  arte  Contrapuncti,  lib.  Ill,  cap.  3  [siehe  Coussemaker  IV, 
p.  149]  und  lautet  wie  folgt: 

NB.  1. 
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[NB.  1.     Ohne  b  rotundum.     Ob  ein  Druckfebler  bei  Coussemaker  hier 
vorliegt?] 

Zu  Seite  261,  Anmerkung  3.  Der  Codex  No.  1221  zu  Modena 
[circa  1495]  bringt  von  dem  Organisten  zu  Padua  Crispinus  den  Ab- 
schiedsgesang: 

Vale,  vale,  di  Padova,  o  santo  coro, 
E  tu,  saggio  Pastor,  col  tuo  bel  gregge. 
Vale,  vale,  splendente  Padoa  d'oro 
Con  tuo  divino  btudio  e  sacra  legge; 
Vale,  vale,  ciascuno  rnio  lavoro, 
E  voi,  dolci  scolari,  senza  regge, 
Vale  qualunque  grande  e  piccolino. 
Crispin  si  parte  e  pigliasi  '1  cammino. 
Damit  erhalt  die  Vermuthung  von  Ambros  eine  gewisse  Best'atigung. 
Zu  Seite  269,  Anmerkung  1.    Auf  dem  Titel  der  Sammlung  No.  243 
bis   246   sub   e  Attaingnant    1542    der    Vaticana    wird    Joannes    Lupi: 
,,Chori  Sacrae  Virginis  Mariae  Cameracensis  magister"  genannt. 

Zu  Seite  271,  Anmerkung  1.  Zacconi,  prattica  mus.  1596,  pag. 
194  fithrt  unter:  „Lupus"  noch  die  Missa:  „Surrexit  pastor  bonus"  an. 

Zu  Seite  275,  Anmerkung  1.  Im  Catalog  der  Vaticana  noch  zwei 
Messen,  narolich  die  Missa  super:  Adieu  mes  amours,  4  vocum  und  die 
Missa  super:  „Tu  es  pastor  ovium"  7  vocum. 

Zu  Seite  275,  Anmerkung  2.  In  der  Vaticana,  Codex  22  noch  die 
Missa  super:  En  douleur  et  tristesse:  4  vocum  und  im  Codex  57,  die 
Missa  sine  nomine:  5  vocum,  mit  dem  Canon  in  Subdiapason. 

Zu  Seite  276,  Anmerkung  1.     Vielleicht  erhalt  der  zur   Zeit  noch 
unbekannte   liickenhafte   Text  seine  Erganzung   durch    das    Motto,    das 
Andrea  de  Sylva  uber  dieses  Lied  gesetzt  hat: 
„Adieu  mes  amours,  adieu  vous  comment 
Adieu  je  vous  dis  jusques  se  l'argent 
du  roy  ne  vient  plus  souvent." 
Zu  Seite  277,.  Anmerkung  1.     Von  Zacconi  prattica  musica,   1596 
pag.  194  werden  noch  von  Layolle  genannt  die  Missa:   „Beati  omnes" 
und  die  Missa:  ,,Alma  nos  scis". 

Zu  Seite  280,  Anmerkung  1,  Zeile  20  u.  f.  von  oben,  zu  Fevin's  Le- 
bensalter:  Die  Reife  seiner  Schreibweise  lasst  eher  auf  ein  Alter  von 
34—35  Jahren  schliessen.     Er  ware  darnach  etwa  um  1480  geboren. 

Zu  Seite  280,  Anmerkung  2,  Zeile  7  von  unten.  Der  Catalog  der 
Vaticana  verzeicbnet  ausser  den  hier  genannten  noch  die  Missa:  „Dictes 
moy  toutes  vos  pense'eb";  die  Missa  parva  und  die  Missa  „de  Feria", 
s'ammtlich  zu  4  Stimmen. 

Zu  Seite  284,  Anmerkung  3.  Glarean,  Dodecachordon,  pag.  464, 
schildert  Moutons  Schreibweise  treffend  mit  den  Worten:  „Joannes 
Mouton  Gallus,  quern  nos  vidimus,  raritatem  quandam  habuit  studio  ac 
industria  quaesitam,  ut  ab  aliis  differret,  alioqui  facile  fluentem  filo 
cantum  edebat." 

Zu  Seite  287,  Anmerkung  2.  Ausserdem  werden  in  Zacconi  prat- 
tica musica,  1596  noch  die  beiden  Messen  „della  Madonna",  und  „della 
Domenica",  sowie  in  den  Chorbiichern  der  Peterskirche  zu  Leyden  die 
Missa:   „Fault  d'argent"  von  Mouton  aufgefuhrt. 
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Zu  Seite  288,  Anmerkung  1.  Glarean  berichtet  iiber  diese  Unter- 
redung  folgendes: 

„Mouton,  qui  cum  ego  quondam  Luteciae  in  Parisiis  collocutus,  sed 
per  interpretem  in  aula  Francisci  Francorum  Regis?  ejus  noniini  primi  .  .  . 
ect.  Deuinach  wurde  das  Gesprach  wohl  nicht  lateinisch  allein,  sondern 
mittelst  eines  Dollmetschers,  lateinisch-franzosisch  gefiibrt. 

Zu  Seite  293,  Anmerkung  1.  Das  Kapellarcbiv  zu  Rom  enth'alt  von 
Ricbafort  [Jean]  nur  obengenannte  Missa:  „0  genetrix  gloriosa"  und  die 
beiden  Motetten:  „Emendemusa  [die  sicb  audi  in  Deutschland  ungemein 
haufig  wiederfindet]  und  „Veni  sponsa  Christi"  5  voc. 

Zu  Seite  299,  Anmerkung  2.  Die  Motette:  „Ave  regina  coeloruni" 
4  St.  von  Gombert  aus  diesem  Druckwerke  von  1541  siehe  Beilagen- 
band  V,  No.  33,  Seite  225. 

Zu  Seite  308,  Zeile  11  von  oben.  Ob  eine  Bestatigung  bierzu  in 
dem  Umstande  liegt,  dass  die  Peterskircbe  zu  Ley  den  die  Missa:  „Vous 
l'arez"  von  Ben.  Ducis  besitzt,  lasse  icb  unentschieden.  [Siebe  M.  f.  M. 
XVIII,  pag.  98. [ 

Zu  Seite  311,  Anmerkung  1.  Das  romiscbe'Kapellarcbiv  besitzt  von 
Th.  Crequillon  wie  von  Corn.  Canis  nicbt  eine  Nummer.  [Vergl.  den 
Catalog  der  Vaticana.] 

Zu  Seite  313,  Anmerkung.  Glarean's  Dodecacbordon  pag.  281  ent- 
halt  von  Gerardus  de  Salice  —  sacrae  religionis  Presbyter  Belga  natus  — 
nur  den  Introitus  de  confessoribus:  „0  justi  meditabitur  sapientiam" 
4  vocuin. 

Zu  Seite  315,  Anmerkung  1.  Die  betreffende  Stelle  aus  der  Vor- 
rede  zu  den  Decades  IIII  von  Joacbim  a  Burck  [alias  Moller]  von  1567 
lautet:  „Oinnes  namque  compositionum  neruos  intelligit  tarn  Enbarmonici 
quam  Diatonici  generis  cognitione  valens,  vere  scit  affectus  exprimere, 
res  ipsas  numeris  aequiparare,  Cbromaticum  cum  Diatonico  apte  conjun- 
gere  et,  quod  elegantissimum  est,  textum  ita  ordinare,  ne  accentibus  in- 
juriam  faciat." 

Zu  Seit^  317,  unterste  Zeile.  Zu  Iban  Gero.  Ob  bier  Metre 
Jean  [Joannes  Gallus]  oder  Ihan  Gero,  die  Ambros  nocb  mit  einander 
verwecbselt,  gemeint  ist,  konnte  icb  nicbt  ermitteln. 

Zu  Seite  318,  Anmerkung  3.  Es  ist  bier  wohl  die  Missa:  „J'ai  vu 
le  cerf  a  la  Fontaine  du  prez"  gemeint,  die  aucb  in  der  Peterskircbe  zu 
Leyden  liegt. 

Zu  Seite  326,  Anmerkung  1.  Zwei  deutsche  Lieder  zu  4  Stimmen 
vonLeMaistre  siehe  im  Beilagenband  V,  No.  49  a  und  b,  Seite  421 — 427. 

Zu  Seite  328,  Anmerkung  1.  Die  Hexachordmesse  voa  de  Kerle 
befiadet  sich  allerdings  im  Kapell-Archiv  der  Vaticana,  aber  nicht  im 
Manuscript,  sondern  in  einem  Prachtdruck  von  Plantin  aus  dem 
Jahre  1583.    [Siehe  Catalog  der  Vaticana  von  Haberl,  No,  84.] 

Zu  Seite  336.  Ein  Joh.  Sohier,  alia?  Fede,  1443 —1445  p'apstlicher 
Sanger.   (Siebe:  Haberl,  Catalog  der  Vaticana.) 

Zu  Seite  347,  Anmerkuag  3.  Nur  die  Missa:  „Content  desir"  4  voc. 
besitzt  das  JLapellarchiv  der  Vaticana  von  Ihan  du  Billon. 

Zu  Seite  374,  Anmerkung  1.  Eine  Neuausgabe  von  49  Nummern 
dieser  Oeglin'scben  Sammlung  siehe  Publikationen ,  Jahrgang  VIII, 
Band  9,  18S0. 

Zu  Seite  378,  Anmerkung  1.  Dennoch  gelang  es  mir,  die  Missa: 
de  beata  Virgine,  trium  vocum,  von  Heinrich  Finck  aufzufinden.  Siehe 
Beilagenband  V,  No.  35,  pag.  247. 

Zu  Seite  381,  Anmerkung  2.  Den  Psalm  12,  Theil  1—2  von  Thomas 
Stoltzer  siehe  im  Beilagenband  V,  No.  36,  Seite  280  u.  f. 

Zu  Seite  384,  Anmerkung.  Beide  Lieder  von  Hofheimer  nebst 
einem  dritten:  „Ach  lieb  mit  leid"  siehe  Beilagenband  V,  Nr.  57,  a,  b  u.  c. 

Zu  Seite  389.  Die  Vermuthung,  dass  Isaac  ein  Deutscher  gewesen 
sei,  bestatigt  sich  leider  nicht.   Sein  Testament  von  Florenz  am  4.  Dec.  1516 


Nachtrage.  619 

datirt,  sagt  im  Gegentheil,  dass:  „Meister  Arrighus,  einst  Ugonis 
de  Flan  aria,  gewohnlich  Arrigus  Ysach  genannt,  wobnbaft  in  der 
Gemeinde  St.  Marcus  zu  Florenz,  durch  Gottes  Gnade  gesund  an  Geist, 
Sinnen  und  Verstand,  doch  am  Korper  schwach,  in  der  Absicht  iiber 
sein  Hab  und  Gut,  und  seine  Rechte  zu  verfiigen,  folgendes  Testament 
errichtet  babe.  Siebe:  Straeten,  la  musique  aux  Pay-Bas,  Tom.  8, 
pag.  529,  und  M.  f.  M.  XXII.  Jabrg.  1890,  No.  4,  S.  64. 

Zu  Seite  392,  Anmerkung  1.  Das  italieniscbe  Lied:  „Donna  di 
dentro"  nebst  drei  andern  obne  Text  von  H.  Isaac,  siebe  Beilagenband  V, 
No.  41,  a,  b,  c  und  d,  pag.  351. 

Zu  Seite  397,  Anmerkung  2.  Den  Introitus  fur  Weihnacbten  „Puer 
natus  est"  siebe  Beilagenband  V,  No.  40,  a  und  b,  S.  341. 

Zu  Seite  406,  Anmerkung  1.  Em  weltlicbes  deutscbes  Lied  von 
Mattb.  Greiter  vom  Jabre  1535,  siebe  Beilagenband  V,  No.  42,  S.  361. 
Daselbst  aucb  das  geistlicbe  Lied:  „0  du  edler  brun  der  freuden"  zu 
4  St.  von  dem  bier  nicht  genannten  David  Koler  aus  Zwickau  [zwiscben 
1546—1553]  sub  No.  43,  pag.  363. 

Zu  Seite  416,  Anmerkung  1 : 

Canon:  „Omne  trinum  perfection",  abgedvuckt  aucb  in  Beller- 
mann,  Mensuralnoten,  pag.  62. 

Zu  Seite  417,  Anmerkung  4.  Das  beriibmte  Stuck,  das  zuerst  am 
27.  Juni  1880  nach  rneiner  aus  Florenz  mitgebracbten  Partitur  vom 
Riedelvereine  in  Leipzig,  dann  sp'ater  mebrmals  aufgefiibrt  wurde,  be- 
findet  sicb  im  Beilagenband  V,  No.  46,  pag.  385. 

Zu  Seite  419,  Anmerkung  3.  Siebe  Beilagenband  V,  No.  47, 
pag.  398. 

Zu  Seite  420,  Zeile  16  von  oben.  Es  ist  sebr  zu  bedauern,  dass 
Ambros  bier  das  deutscbe  weltlicbe  Lied  in  seiner  z  we  it  en  Ent- 
wickelungsperiode  nacb  Senfl  [1550—1630]  und  in  seinen  wicbtigsten 
Vertretern,  wie  Antonius  Scandellus  [f  1580],  Job.  Steuerlein  [f  1613], 
Mattbias  Gastritz  [1571],  Nicolaus  Rostbius  [f  urn  1620],  Leonbard  Lecbner 
[f  1604],  Leo  Hassler  [f  1612],  Melcbior  Frank  [f  1636],  Hermann  Scbein, 
Haussmann,  Widmann  und  andern,  so  gut  wie  gar  nicbt  in  Betracbt  ge- 
zogen  bat.  Es  wurde  die  deutscbe  Composition  vor  der  stark  beyor- 
zugten  und  im  Uebergewicbte  stebenden  niederlandisch-franzosisch-ita- 
lieniscben  Compositionsdarstellung  das  notbige  Gegengewicbt  dadurcb 
erbalten  baben.  Aucb  ware  an  clieser  Stelie  wobl  noeh  der  ganzlich 
unberucksichtigt  gebliebene  bocbbedeutende  Deutscb-Italiener  Antonius 
Scandellus  am  Kursachsischen  Hofe  besonders  zu  nennen  gewesen,  von 
dem  der  Beilagenband  V,  unter  No.  50—53,  S.  428—462  mehrere  geist- 
licbe wie  weltlicbe  Stucke  bringt. 

Zu  Seite  424,  Anmerkung  2.  Zwei  andere  geistlicbe  Lieder  zu  6 
und  4  Stimmen  von  Job.  Waltber  siehe  im  Beilagenband  V,  No.  48a 
und  b,  Seite  404—420.  Aucb  von  Waltber's  zweitem  Nacbfolger  im 
Amte,  Rogier  Micbael,  befindet  sich  ein  geistlicber  Tonsatz  zu  4  St. 
im  Beilagenband  V,  No.  54,  S.  463. 

Zu  Seite  425,  Anmerkung  3.  Hier  sei  zum  erstenMale  auf  einen 
prachtvoll  ausgestatteten  Codex  Msc.  in  Folio  aus  dem  Ende  des  XVI. 
Jabrh.  aufmerksam  gemacbt,  der  nocb  ganzlich  unbekannt  ist,  und 
Herrmann's  Lieder  und  Weisen  in  gro<ster  Vollst'andigkeit  entbalt. 
Derselbe  wird  auf  dem  Stadthause  zu  Joachimsthal  ausser  mehreren 
andern  seltenen  Druckwerken,  wie  z.B.  Misieae  liber  quindecim  ect.  Romae, 
1516,  autbewabrt. 

Zu  Seite  426,  Anmerkung  3,  Zeile  1  von  unten.  Diesen  Einfluss 
nachzuweisen,  durfte  durcb  den  bocbbegabten  Magdeburger  Cantor 
Leonbard  Schroter,  den  Ambros  leider  gar  nicbt  nennt,  am  besten 
gelingen.  Und  zwar  giebt  das  zur  Zeit  nocb  ganzlich  unbekannte 
Werk  Scbroters  „55  Lieder  zu  deutsch-protestantiscben  Ge- 
sangsweisen  vom  Jahre  1562  zu  4  —  7   Stimmen    [siebe  dariiber 
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die  Vorbemerkung  zu  Schroter  im  Beilagenband  V  der  zweiten 
Auflage,  No.  XXVIII,  S.  LIU,]  die  wichtigste  Grundlage  dazu  ab. 
[12  Nummern  daraus  in  meinem  Besitze.]  Das  grosse  „Te  Deum"  von 
L.  Schroter  zu  8  Stimmen  vom  Jahre  1571,  [Zwickau.  Msc]  1576  Druck, 
siebe  Beilagenband  V,  zweite  Auflage,  No.  55,  S.  465  u.  f. 

Zu  Seite  444,  Anmerkung  2.  Die  Stelle  von  Praetorius  stebt  im 
Syntagma  lib.  II,  cap.  XXI,  pag.  47  und  bat  als  Fortsetzung  den  Scbluss- 
satz:  „per  consensum  zugleicb  mit  zittern  vnd  tremoliren  al90,  dass 
die  Liebligkeit  der  Harmony  bierdurcb  gleichsam  verinehret  vnd  er- 
weitert  wird." 

Zu  Seite  445,  Zeile  7  von  oben.  Die  ganze  Stelle  im  Corteggiano 
lautet: 

„Et  non  meno  diletta  la  musica  delle  quattro  viole  cVarco,  la 
qual  e  Soavissima  et  artificiosa."  [Siebe:  Castiglione  „il  Corteggiano" 
1547,  lib.  II,  carte  58.] 

Zu  Seite  452,  Anmerkung  1,  Scbluss.  Der  betreffende  Tractat  „de 
mensuris  et  discantu"  eines  Anonymi  sagt  wortlich:  „Boni  cantores 
erant  in  Anglia  et  valde  deliciose  canebant  sicut  Magister  Joannes 
Films  Dei,  sicut  Makeblite  apud  Wyncestriam  et  Blake smit  in  Curia  do- 
mini  Regis  Henrici  ultimi."  —  Siebe  Coussemaker  1,  cap.  II,  p.  344. 

Zu  Seite  468.  Ueber  Leben  und  Wirken  dieses  engliscben  Ton- 
setzers  siebe  den  Appendix  zu  Grove's  Dictionary  of  Musik,  1879.  Vol.  IV, 
S.  573 — 574  und  713,  wo  die  fruheren  von  Dr.  Rimbault  im  Vol.  I. 
gegebenen  Mittbeilungen  erganzt  und  bericbtigt  sind.  Ausser  der  von 
Ambros  hier  genannten  5stim.  Messe  von  Byrd  ist  neuerdings  1889  auch 
eine  zweite  Messe  dieses  Tonsetzers  zu  4  Stimmen  in  Doriscb  versetzt 
[d.  b.  in  G  mit  b  ohne  es]  von  Smitb  Rockstro  und  William  Barclay  Squire, 
London,  Novello,  veroffentlicbt  word  en,  leider  in  reducirter  Gestalt  mit 
Transposition  der  Tonart  [F-moll]  Umwandlung  der  Schliissel  [6-Scblussel 
im  Alt  und  Tenor  auf  2.  und  3.  Linie  in  den  f-Schliissel,  _F- Schliissel 
im  Bass  statt  3.  Linie  auf  4.  Linie],  endlicb  auch  mit  Um'anderung  des 
*l2  Taktes  in  A/A  Takt.  Ferner  befindet  sicb  in  meinem  Besitze  eine  kleine 
Passion  zum  Evangel.  Johannis  zu  drei  Stimmen,  [Cantus,  Altus, 
Tenor],  14  Turbasatze,  die  in  dem  Druckwerke :  „Gradvalia  ac  Cantiones 
Sacrae,  quinis,  quaternis,  ternisque  vocibus  concinnatae,  Lib.  1,  1607 
[2.  Auflage  1610]  autbore  William  Byrd,  London,  Britisb  Museum"  ent- 
halten  ist.  Dieselbe  ist  ibrer  einzig  dastehenden  Anlage  und  anmutbigen, 
woblgefalligen  Fassung  nacb  wohl  geeignet,  das  obige  Urtheil  von  Ambros 
fiber  die  Gesammtleistung  Byrd's  zu  best'atigen. 

Zu  Seite  499,  Anmerkung  1.  Der  Katalog  der  Vaticana  fuhrt  von 
Philippus  nicbt  eine  Nummer  auf.  Nur  ein  Philippon  ist  mit  zwei 
Messen  darin  vertreten. 

Zu  Seite  499,  Zeile  17  von  oben,  Anmerkung  2.  Das  bier  erwabnte 
Stuck  von  Franc.  d'Ana:  Passio  sacra  redemptoris  nostri,  von  1506,  das 
mir  durch  die  Giite  des  Herrn  Advocat  Leonida  Busi  in  Bologna  in 
Partitur  vorliegt,  ist  nicht  eine  Passion.  Es  besteht  aus  zwei  kurzen 
Satzen,  die  Textabschnitte  aus  den  Evangelien  bebandeln,  von  denen 
der  erste  sogar  eine  metriscb  gereimte  sechszeilige  Strophe  aufweist. 
Er  lautet: 

I.  Passio  sacra  nostri  redemptoris 
munda  nos  manans  rivulus  cruoris 
Jesu  salvator  veniam  peccati 
tribue  nobis,  qui  a  te  creati 
Sanguine  tno  sum  us  redempti 
inferni  prius  legibus  detenti.     Amen. 

II.  Pientissimus  nostrae  ealutis  autor  hodierna  die  humanum  a 
lege  peccati  liberans  genus  affixus  cruci  cum  accepisset  ace- 
tum  dixit:  consumatum  est,  et  inclinato  capite  emisit  Spiritum. 
Amen." 
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Wohl  denkbar,  ja  hochst  wahrscheinlich,  dass  beide  Satze  niit  ibrem 
hocbfeierlichen  Geprage  und  der  tiefernsten  Stinimung  der  phrygischen 
und  aeolischen  Tonart  in  die  kircbliebe  Recitation  der  Passion  an  den 
betreffenden  Stellen  mit  aufgenommen  und  eingeflocbten  wurden.  Zur 
Gattnng  der  Passion  selbst  gehoren  sie  absolut  nicht! 

Zu  Seite  517,  Anmerkung  5.  Die  Stelle  befindet  sicb  in  Zarlino, 
Diniostrazioni  harmoniche,  Raggiom.  I. 

Zu  Seite  517,  Anmerkung  6,  am  Scbluss.  Die  Hauptdaten  aus  van 
Straetens  Bucbe  fiber  Leben  und  Wirken  Willaert's  siebe  M.  f.  M.  19, 
pag.  167. 

Zu  Seite  518,  Anmerkung  1.  Siebe:  Zarlino,  Istituzioni  barmonicbe, 
Quarta  parte,  cap.  36,  p.  346.  Auch  im  Corteggiano  von  Castiglione  von 
1547  wird  die  Begebenbeit  ansfuhrlicb  erzablt. 

Zu  Seite  528,  Anmerkung  1.  Die  eigenen  Worte  Zarlino's  sind: 
„ —  perciocbe  M.  Adriano,  quando  egli  compone,  mette  ogni 
suo  studio  et  ogni  sua  industria:  et  pensa  et  studia  molto  ben  quello, 
c'habbia  da  fare,  auanti  cbe  dia  fine,  et  mandi  in  luce  una  sua  com- 
positione :  il  percbe  non  per  altro,  cbe  per  questo  e  riputato  il  Primo 
de  nostri  tempi."  Zarlino,  supplementi  1588,  libro  ottavo,  cap.  XIII, 
pag.  326. 

Zu  Seite  530.  Dass  Cyprian  de  Rore  aus  Antwerpen  und  nicbt 
aus  Mecbeln  stammt,  gebt  wobl  unzweifelhaft  aus  einem  seiner  Briefe 
hervor,  den  er  vorn  24.  September  1558  von  Antwerpen  aus  an  den 
Herzog  von  Ferrara  Ercole  II.  „dux  quartus"  ricbtet.  In  demselben 
beisst  es,  wie  er  „bei  seiner  Ankunft  am  1.  Mai  in  seiner  Heimath 
in  Flandern  die  h'auslichen  Angelegenbeiten  dermassen  verwickelt  ge- 
funden  babe,  dass  ffinf  Monate  notbig  gewesen  seien,  sie  zu  entwirren 
und  in  Ordnung  zu  bringen."  [Siebe,  La  Mara,  Musikerbriefe,  Band  I, 
Seite  12 — 13.1  Was  die  zwei  von  Ambros  erwahnten  Passionen  von 
Cypriau  de  Rore  betrifft,  so  berubt  diese  Angabe  auf  einem  Irrtbume. 
Es  sind  nicbt  zwei  verscbiedene  Passionen,  sondern  nur  zwei  gesonderte 
Abtheilungen  ein  und  derselben  „Passio  secundum  Joannem",  von  1557, 
deren  erster  Tbeil  den  vierstimmigen  Satz  fur  den  E vangelisten, 
deren  zweiter  Tbeil  die  Einzelpersonen,  wie  Cbristus,  Judas,  Pilatus 
ect.  und  die  Turbasatze  zu  zwei  bis  sechs  Stimmen  entbalt. 

Zu  Seite  536,  Anmerkung  1.  Das  Tabulaturbucb  von  Bernbard 
Scbmid  d.  j.  von  1607  entbalt  so  wobl  die  Intonazioni  Andrea's,  als  aucb 
Gio  vanni  Gabrieli's,  nur  dass  es  das  Verseben  macht  —  dem  nun  aucb 
Ambros  gefolgt  ist  —  dass  es  die  dem  Andrea  zugehorigen  Intonazioni 
dem  Giovanni  zuscbreibt  und  umg<  kebrt. 

Zu  Seite  538,  Zeile  8  von  unten.  Eine  Scblussfolgerung,  die  bei 
aller  Hocbacbtung  vor  dem  Kunsturtbeile  von  Ambros,  doch  wobl  etwas 
zu  viel  bebauptet. 

Zu  Seite  539,  Anmerkung  2.  Zu  dieser  Bemerkung  fiber  die 
Form  der  Toccata  bei  Giovanni  Gabrieli  ist  binzuzufiigen ,  dass 
von  Winterfeld  in  diesem  Puncte  Recht  bat.  Denn  von  den  beiden 
Toccaten  in  Schmid's  Orgelbucbe  von  1607  ist  die  eine  nicbt  dem  Giov. 
Gabrieli,  sondern  dem  Girolamo  Diruta  mit  Bestimmtbeit,  die  andere 
hochst  wabrscheinlicb  ebenfalls  Diruta  zuzuscbreiben.  Eine  beson- 
dere  Toccatensammlung  aber  von  Giovanni  Gabrieli  existirt  meines 
Wissens  nicbt. 

Zu  Seite  551,  Anmerkung  1.  Dieser  Ansicbt  von  Ambros  kann  icb 
nicbt  beistimmen.  Nicbt  sowoblaus  der  Toccata  entwickelte  sicb  der 
Fugensatz,  sondern  wobl  mebr  aus  einer  glucklicben  Vereinigung  des 
contrapunktiscb  angelegten  Ricei*care  und  der  gesanglicb  ausgestatteten 
Canzone.  Daher  Giovanni  Gabrieli,  der  nicht  eine  Toccata  nach- 
weisbar  geschrieben  bat,  dennoch  den  Hohepunkt  der  Instrumentalmusik 
des  XVI.  Jabrhunderts  bezeichnet,  wie  Ambros  selbst  zugeben  muss. 
[Band  III,  pag.  559.] 
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Zu  Seite  551,  Schluss  der  Anmerkung  2.  Das  vollstandige  Stiick 
von  Andrea  Gabrieli  von  1596  siehe:  Wasielewski,  Geschichte  der  Instru- 
mentalmusik  im  XVI.  Jahrhunderte,  Beispiel  No.  23,  wo  ausser  dieser 
„Canzon  ariosa"  noch  ein  Ricercare  von  1595  [No.  20],  ein  zweites  Ricer- 
care  von  1571  [sub  No.  24],  eine  Fantasia  von  1596  [sub  No.  22],  sowie 
eine  Canzone  franzese  von  1571  [resp.  1605]  sub  No.  25,  s'amrntlich  von 
Andrea  Gabrieli,  und  von  dessen  Neffen  Giovanni  Gabrieli  ein 
Ricercare  von  1595  [sub  No.  21]  leider  nicht  frei  von  Druckfehlern  zu 
finden  sind. 

Zu  Seite  570,  Anmerkung  4.  Zacconi,  prattica  mus.  1596  citirt 
die  Missa:  „Vide  Domine"  von  Isnardo  aus  dem  zweiten  Buche  der  funf- 
stimmigen  Messen. 

Zu  Seite  571,  Anmerkung  2.  Von  Vincentius  Ruffius  auch  eine 
Passio  sec.  Joannem  4  vocum,  handschriftlich  in  Bologna,  Liceo  mu- 
sical e. 

Zu  Seite  571,  Zeile  1  von  oben.  Von  Matteo  Asola  auch  drei 
Passionen  [Turbas'atze]  in  „Raccolta  di  musica  sacra"  Msc.  der  Konigl. 
Bibl.  in  Berlin  No.  535. 

Zu  Seite  574,  Anmerkung  1.  Den  zweichorigen  Satz:  Herzlicb  lieb 
nab  ich  dicb,  in  drei  Abtheilungen  siehe  im  Beilagenband  V,  No.  59, 
S.  552. 

Zu  Seite  576,  Anmerkung  1.  Zwei  sechsstimmige  Motetten  dieses 
Meisters  Jac.  Gallus  von  1586  siehe  Beilagenband  V,  No.  60,  a  und  b. 
Seite  574—583. 

Zu  Seite  577,  Anmerkung  2.  Von  Thomas  Walliser  der  46.  Psalm: 
„Ein  feste  Burg"  zu  5  Stimmen,   siehe   Beilagenband  V,  No.  56,  S.  523. 

Zu  Seite  578,  Anmerkung  1.  Eine  derartige  Bevorzugung  Aichinger's 
vor  dem  Krainer  Meister  Jac.  Gallus  halte  ich  durchaus  fur  ungerecht- 
fertigt  und  sachlich  unhaltbar. 

Zu  Seite  578,  Anmerkung  2.  Die  Vorrede  zu  den  cantiones  sacrae, 
Niirnberg  1564,  spricht  nur  von  einer  Reise  Meiland's  in  die  vorziig- 
lichsten  Stadte  Flanderns,  nicht  aber  Italiens: 

„tantum  hoc  fateor,  me  earn  semper  amasse  plurimum  et  educa- 
tum  inter  Musicos  illustrissimi  Principis  Ducis  Saxoniae  a  prima 
aetate  me  in  ea  exercuisse,  praecipuas  Flandriae  urbes  etiam 
peragrare  me  non  piguit,  ut  ipsos  artifices  audirem  et  ab  eis  dis- 
cerem."  — 

Zu  Seite  586,  Anmerkung  3.  Von  Escobedo  der  Introitus:  „Exurge, 
quare  obdormis",  4  vocum,  1541,  im  Beilagenband  V,  No.  61,  S.  584.  Im 
Catalog  der  Vaticana  werden  noch  die  Missa:  „Philippus  rex  Hispaniae", 
6  vocum,  die  Missa:  „ad  te  levavi",  5  vocum  und  zwei  Motetten  zu  4 
und  5  Stimmen  angefuhrt. 

Zu  Seite  587.  Von  seinem  Orgelspiele  spricht  Salinas  selbst, 
wie  folgt: 

„Nam  ubicunque  tonus  est  in  duo  Semitonia  divisus,  ibi  genus 
Chromaticum  vt  sit,  necesse  est:  ille  [Follianus]  autem  in  sua  Diapason 
dispositione  omnes  tonos  in  duo  dividit  Semitonia.  Genus  vero  Enhar- 
monicum  verum  est,  quod  non  in  omnibus  instrumentis  reperitur, 
quia  non  in  omnibus  Semitonium  in  duas  divisum  est  Diesis: 
invenitur  tamen  in  Organis  quibusdam  quae  tertium  habent 
ordinem,  ut  commodius  cantantium  choro  responderi  possit. 
Qualia  nos  Florentiae  in  eo  monasterio  [quod  sancta  Maria 
novella  dicitur]  audiuimus  et  saepe  pulsauimus."  Francisci 
Salinae  Burgensis:  ect.  de  Musica  libri  septem:  ect.  Salmanticae 
MDLXXVII.  lib.  IIII,  cap.  XXXII  am  Schluss,  pag.  231.  De  Ludouici 
Folliani  Speculationibus  ect. 

Zu  Seite  587,  Anmerkung  1.  Die  betreffende  Stelle  lautet  im  Ori- 
ginal : 
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„Namque  ego  niultis  annis,  priusquam  ejus  opus  aut  aliorum  auto- 
rum,  qui  de  hac  re  scripsernnt,  mihi  legi  fecissem,  haec  eadeui  mente 
agitaueram,  et  cum.  Bartholomeo  Escobedo,  viro  in  utraque 
Musices  parte  exercitatissim  o,  atque  mihi  amicissimo,  his  de 
rebus  saepe  sum  collocutus,  qui  mihi  dixit,  esse  quendam  autorem,  qui 
omnia  haec,  quemadmodum  ego  cogitaveram,  traderet,  atque  is  erat 
Follianus,  vt  postea  a  quodam  vtriusque  amico  intellexi." 

Zu  Seite  587,  Anmerkung  2.  Ein  Beispiel  daraus  moge  hier  folgen: 
„Cujus  cantus  (Trimeter,  Tetrameter)  sic  apud  Henricum  Glareanum 
in  suo  dodecachordon  institutus  invenitur: 
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Qui  cantus  videtur  esse  desumptus  ab  eo,  quo  Romae  utuntur,  qui  cas- 
taneas  igni  coctas  cantitantes  venditant  hujusinodi  verbis:  „Cai  caldi, 
cai  caldi,  caldi  rosti:"  de  Salinas,  lib.  VII,  cap.  XX,  pag.  426. 

Zu  Seite  587,  Anmerkung  3.  Der  Catalog  der  Vatican  a  fuhrt  nur 
die  Motette  „Paradisi  porta,  5  voc.  und  ein  Magnificat  VI  toni  4  voc. 
von  Juan  Scribano  an. 

Zu  Seite  588,  Anmerkung  2.  Die  Motette  „Sancte  Antoni"  zu  4  St. 
siehe  im  Beilagenband  V,  No.  62,  pag.  595. 

Zu  Seite  589,  Anmerkung  1.  Ausserdem  werden  von  diesem  spa- 
nischen  Meister  Morales  noch: 

a.  die  Missa:  „Tristezas   me  matan  triste  di  me"    5  voc,  im  Ka- 
pellarchiv  zu  Rom; 

b.  die  Missa:  „Mente  tota"  bei  Zacconi  practica  mus.  1596  und 

c.  die  Missa:  „de  Domina-'  in  den  Chortmchern   der  Peterskirche 
zu  Leyden 

genannt. 

Zu  Seite  594,  Schluss  der  Anmerkung  1.  Dies  ist  nicht  richtig. 
Die  Messe  enth'alt  ebendergl.  Texteinschiibe  wie  jede  Missa  de  b.  M. 
Virg.  Davon  iiberzeugte  ich  mich  durch  das  Prachtexemplar  der 
Konigsberger  Bibl.  von  1557,  das  mir  wegen  der  wichtigen  Passio  sec. 
Joannem  von  Cyprian  de  Rore  von  1557  zu  2 — 6  St.  in  zwei  Abth , 
die  in  demselben  Codex  vorhanden  ist,  kiirzlich  zur  Benutzung  vorlag. 
[Siehe  auch  die  Bestatigung  dessen  durch  Hrn.  Dr.  Boeckler  in  Fischeln 
bei  Crefeld,  der  s'ammtliche  Messen  von  Arcadelt  und  Morales  in  Par- 
titur  gesetzt  hat,  M.  f.  M.  Jahrgang  XIX,  1887,  pag.  122  u.  f.] 

Zu  Seite  595,  Anmerkung  1.  Dies  gilt  fur  Arcadelt  wohl  noch  in 
hoherem  Grade  als  fur  Willaert.  Denn  Arcadelt's  Madrigalensammlungen 
wurden  noch  1642  aufgelegt,  wahrend  von  Willaert  nicht  eine  Madri- 
galsammlung  nachweisbar  ist. 

Zu  Seite  596,  Anmerkung  1.  Nicht  Vaison,  wie  Ambros  meint,  son- 
dern  Besancon  war  der  Geburtsort.  Der  Titel  zu  den:  Chansons  Mu- 
sicales  composees  par  M.  Jaques  Arcadelt:  ect.  recueilles  et  reueues 
[sic?]  par  Claude  Goudimel  von  1586  —  die  Originalausgabe  von 
1572  hat  sich  roch  nicht  auffinden  lassen  —  sagt  ausdriicklich  „Natif 
de  Besancon".    Siehe:  M.  f.  M.  Jahrg.  XVI,  1884,  p.  44. 

Zu  Seite  597,  Anmerkung  1.  Das  oben  erwahnte  Psalmenwerk 
Goudimel's  von  1562  enth'alt  nicht  76  Psalmen,  sondern  nur  16  Stuck. 
Es  ist  iiberhanpt  fraglich,  ob  es  noch  existirt.  Siehe  dariiber  Prof. 
Riggenbach,  Kirchengesang  in  Basel,  M.  f.  M.  III.  1871,  pag.  191. 

Zu  Seite  597,  Anmerkung  2.  Der  Catalog  der  Vaticana  fiihrt  nicht 
ein  Werk  von  Goudimel  an. 
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Zu  Seite  600,  Anmerkung  1.  Actenstiicke  zu  Atneyden  [f  1605] 
siehe:  Van  der  Straeten:  Lamusique  aux  Pays-Bas,  B.I,  pag.  151,  B.  IV, 
pag.  441,  sowie  M.  f.  M.  1883,  pag.  114. 

Im  romischen  Kapellarchive  die  Missa:  „Fontes  et  omnia"  5  vocum 
und  ein  Magnificat.  Auch  von  dem  an  gleicher  Stelle  genannten  Chr. 
d'Argentil  daselbst  die  Missa:  „De  beata  Maria  Virgine".    4  vocum. 

Zu  Seite  602,  Zeile  7  von  unten  zu  Jean  Gallus  nnd  Jehan  Gero. 
Bei  diesetn  Namen  ist  darauf  auftnerksam  zu  machen,  dass  zwei  Ton- 
setzer  hier  vorliegen,  die  nicht  mit  einander  verwechselt  werden  diirfen, 
wie  Fdtis  und  nach  ihm  Ambros  noch  thun.  Der  eigentliche  Name  des 
ersteren  ist  Joannes  Gallus,  oder  Jehan  de  Cocq,  alias  Metre  Jehan, 
der  als  Compotist  zuerst  im  2.  Buche  derMotetti  della  corona,  Petrucci 
1519  sub  No.  10  mit  der  Motette:  0  benignissime  Domine,  4  vocum, 
auftafcht.  Aus  dieser  geht  hervor,  dass  er  unter  Alfonso  I,  Herzog  von 
Ferrara  (1467 — 1534)  in  Diensten  gestanden  haben  muss.  Die  dem  Herzog 
gewidmete  Motette  muss  vor  1534  gefertigt  worden  sein,  da  in  diesem 
Jahre  der  Herzog  starb.  Unter  dem  Nachfolger  Hercules  II.  von  Ferrara 
(f  1559)  wird  Metre  Jehan  Kapellmeister  des  Herzogs  genannt,  wie  der 
Titel  einer  Madrigalsammlung  von  1541  besagt.  Noch  vor  1543  soil 
Metre  Jean  gestorben  sein,  da  die  Ausgabe  der  Symphonia  4  vocum  von 
1543  ihn  schon  in  der  dritten  Person  auffuhrfc.  Es  muss  nun  unent- 
schieden  bleiben,  ob  alle  die  hier  genannten  Tonsatze  wirklich  ihm  oder 
dem  Ihan  Gero  zugeschrieben  werden  miissen.  Selbst  die  Anmerkung  1 
auf  Seite  603  darf  nur  unter  diesem  Vorbehalte  aufgefasst  werden. 
[Siehe  M.  f.  M.  XVIII,  p.  85  u.  f.,  wo  gesagt  ist,  dass  auch  Ihan  Gero  im 
Jahre  1543  nicht  mehr  am  Leben  gewesen  sei.  Ob  dies  auf  Versehen 
beruht,  weiss  ich  nicht.]  Von  Metre  Jean  befindet  sich  eine  hochinter- 
essante  Passion  sec.  Joannem  zu  2 — 6  Stimmen,  das  Vorbild  zu  Cyprian 
de  Rore's  Passion  2 — 6  voc.  vom  Jahre  1557,  beide  fur  den  herzogl. 
Hof  in  Ferrara  geschrieben  im  Liceo  musicale  zu  Bologna  —  Partitur 
in  meinem  Besitze. 


Berichtigungen. 

Wegen  Neudruck  des  2.  Bandes  sind  folgende  Nachweise  zu  andern: 
Seite    96,  Anmerkung  3  muss  es  heissen:  siehe  Baud  II,  Seite  18,  Aninerkung  2. 
Seite  129,  Anmerkung  2  muss  es  heissen:  siehe  Band  II,  Seite  375—384. 
Seite  130,  Anmerkung  1  muss  es  heissen:  siehe  Band  II,  Seite  462,  Anmerkung  I. 
Seite  188,  Zeile  8  v.  u.  muss  es  heissen:  siehe  Band  II,  Seite  477,  Anmerkung  1. 


Druck  von  C.  G.  Roder  in  Leipzig. 
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Zusammeng-estellt 


P£eirih.ar*cL  Kade. 


Beigefiigt  sind  die  betreffenden  Sfellen  aus  dem  V.  Bande  (ziceite  Auflage),  der  die 

Musikbeilagen  und  viele  Ergdnzungen  zum  III.  Bande  enthalt.  —  AT.  weist  auf  die 

Nachtmge  zum  III.  Bande  von  0.  Kade  hin. 


A. 

Aaron,  s.  Aron. 

Abondante,  G.  513,  599. 

Acaen  266,  443. 

Accidentalen  (Accidentien)  100  fg., 

151,  259,  328. 
Ach,  de  356. 

Adam,  de  la  Hale  21,  26. 
Adam  von  Fulda  81,  155,  374. 
Aeoler  (aeolisch)  94  fg..  s.  Kirchen- 

tone. 
Afranius  433. 
Agazzari  573. 
Agricola,  Alex.  25,  42,  47,  48,  57  fg., 

117,  128,  133,  134,  135,  220,  247; 

Messen  248;   Chansons   250,  488; 

V,  XIX,  XXVIII,  LXIII,  180  fg.. 

532;  N.  616. 
Agricola.  Martin  73,  155,  433. 
Aich,  A.  v.  V,  XIX. 
Aichinger,  Greg.  447,  577;   N.  622. 
Aiolles,  s.  Layolle. 
Alain,  Joh.  487. 
Alard,  Sim.  347. 
Albuzio  36,  513. 
Alectorius,  Joh.  406. 
Alexander  Florentine  277,  391,  488; 

V,  LXIII,  531. 
Alfonso  della  Viola  604. 

Ambros,  Geschichte  der  Musik.     III. 


Alus  aus  Solothurn  37. 

Amadino  202. 

Ambros,  A.  W.   V,  VI  fg. 

Ameyden,  Chr.  600;  N.  624. 

Anfrnerbach,  Elias  447,  449,  450. 

Ammon,  Bl.  577. 

Ana,  Fr.  d'  201,  480,  482,  497;  Pas- 
sion: 499  fg.;  N.  620;  501,  511, 
516,  535,  548;  V,  LXHI,  536. 

Andrea,  Pre  di  S.  Silvestro  516. 

Andreas  de  Antiquis  265,  489,  497, 
501,  511. 

Andreas,  organista  de  Florentia  484. 

Angelo,  Fra  da  Piccitono  83,  91, 
100,  160. 

Anglicanus,  Z.  453,  487. 

Animnccia,  Giov.  53,  109,  110,  596, 
600 

Animuccia,  Paul  602. 

Annibale,  Padovano   313,  513,  535. 

Anselmus  Parmensis  152  A. 

Antegnati,  Familie  571  fg. 

Antenoreus,  Honuphrius  480,  501, 
511. 

Anton,  van  den  Wyngaert  (a  Vinea) 
260. 

Antonellus  de  Caserta  488. 

Antonio,  Organist  an  St.  Marco  in 
Venedig  516. 
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Antonio  degli  Organi,  s.  Squarcia- 

lupo. 
Antonis  il  Verso  609. 
Appenzelders,  Ben.  308. 
Aquila,  Marco  d'  36,  201,  512,  513, 

514. 
Arcadelt,  J.  45,  277,  305A,  331,  593; 

N.  623. 
Archier.  Jean  1'    296. 
Architektur  und  Musik  28. 
Argentil,  Ckr.  d'  600;  N.  624. 
Arie:  Definitiva  497. 
Arnold,  F.  W.  303,  305,  375. 
Arnoldus  de  Lantinis  486. 
Aron,  Pietro  VII,  82  fg.,   121,  129, 

152,  154,  301  A,  495,  501.     . 
Arrkigo  Tedesco,  s.  Isaak. 
Arthopius,  B.  233,  402. 
Artus  439. 
Artusi  VII. 

Asola,  M.  571;  Passionen:  N.  622. 
Attaignant,  Pierre  195,  202. 
Aulen,  Job.   192,  200. 
Autkentiscke  Kirckentone  (vier,  bei 

Glarean)  95. 
Ayne,  s.  Hayne. 

B. 

B  und  H,   b  quadratum,   b.  rotun- 

dum  91. 
Baccusi,  J.  572. 
Back,  S.  48. 
Baif,  J.  A.  353,  444. 
Balbi,  Lud.  49,  530,  570. 
Baldassare  de  Imola  324. 
Baldouin,  N.  275. 
Ballard  202. 

Ballet,  Balleti,  Balli  572,  579. 
Banckieri,  Adr.   526,  -550,  558,  561, 

568. 
Bandora  435. 
Banester  457. 

Barbe,  A.  304,  326;  V,  XXVII. 
Barbetta,  G.  C.  513  fg. 
Barbingaut  188. 
Barbion,  E.  305 A,  350. 
Barbireau,  Jac.  27,  42,  78.  182,  187, 

210,  456. 
Bardella  436. 
Barges,  A.  535. 
Bariola,  Ottav.  538. 
Barra,  Hot.  336. 
Barre",  Ant,  600. 
Barre,  Leon.  599. 
Bartolinus  de  Padua  483. 
Bartolemeus  de  Bononia  488. 
Bartolomeus,  Organista  Florentinus 

277,  391,  488;  V,  LXIII.  530. 
Basin  264. 


Bass  (Ableitung)  126. 

Bassgeige  444. 

Bassiron,  Pkil.  188,  200. 

Baston,  Josq.  304,  305  A,  326. 

Bauerback,  M.  V,  XLVII. 

Bauernleyer  443. 

Bauldeweyn,  s.  Baldouin. 

Beannois  43,  264. 

Becker,  C.  F.  392,  492. 

Belin  337. 

Bellamano,  F.  572. 

Bellermann,  H.  375,  382. 

Bell'kaver,  Vine.  560. 

Bello,  Giulio  560. 

Belloui,  G.  572. 

Benedictus  V,  XXVII. 

Benedictus,  s.  Ducis. 

Bennet,  Jok    (Anglicus),  deraltere: 

453,  486;  der  jiingere:  471. 
Benois  487. 
Berardi,  Aug.  79. 
Berg,  Andr.  577. 

Bergkem,  Jac.  van  323,  443,  572  A. 
Bergis,  Corn.  Rig.  de  264. 
Berlioz,  Hector  604. 
Bernardino,  Mistro  516. 
Bernardo,  Pisano  277,  488. 
Bernkard,  der  Deutscke  445. 
Bernia,  Vine.  515. 
Berno  84. 
Berou,  du  351. 
Bertani,  L.  572. 
Besardus.  J.  B.  441. 
Betanio,  F.  202. 
Bettini,  Stefano  596. 
Bianckini,  Dom.  513. 
Bianciardi,  Fr.  570. 
Biaumont,  Pierre  199,  264. 
Bido  12 

Billon,  Jean  du  336,  347;  N.  618. 
Binckois,  Eg.  15,  27,  51  fg.,  55,  64, 

146,  305  A,  486. 
Bird,   Will.  58,  358,  459,  466  fg; 

N.  620. 
Blakesmit  452;  N.  620. 
Blankenrauller,  G.  57,  386,  400;  V, 

XK 
Bode  V,  LXIV. 
Bodensckatz,  Erk.  577. 
Bogentanz,  Bernardin  157. 
Bokmiscke  Briider  422,  428. 
Bokemus,  Casp  ,  s.  Czeys. 
Bokskorn,  Sam.  577. 
Bolouia,  Jac.  de  483. 
Bombart  (Bommer)  433. 
Bommer  =  Bombart. 
Bona,  Val.  520,  572. 
Bonadies,  s.  Goodendag. 
Bouagionta,  G.  541. 
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Bonefont,  Sim.  da  837,  346. 
Bonelli,  A.  573. 
Bonnin  330. 
Borbone,  Chr.  182. 
Borrono,  P.  P.  513. 
Borsaro,  A.  571. 
Borton  57,  s.  Morton. 
Bosquet  487. 

Bostrin  264. 
Botscb,  G.  406. 
Bourdon,  Pierre  47,  197,  264. 
Bourgeois,  L.  597. 
Bourguignon  289,  336. 
Boys,  Jan  du  337,  341. 
Boyvin  337. 

Bratel,  H.  406;  V,  XXXV. 
Brasart,   Joh.   15,  55,  65,   145,  486, 
511. 

Brassart,  Oliv.  600. 
Breitengraser,  W.  400. 
Breven  129;  N.  614. 
Briant,  D.  336. 
Bricneo,  L.  de  438. 
Briennius  153. 
Brignole,  G.  550,  552. 

Bripio,  D.  170. 

Briquet  487. 

Brocchus,  Joh.  500. 

Brocus,  Job.  479,  497. 

Broyer  12. 

Brown  457. 

Bruck,  Arn.  von  52,  81  (Prug:  305  A), 
319,  376,  389,  408,  410  fg.;  V, 
XLI  fg.,  369  fg. 

Bruhier  (Brugier,  Brugher)  42,  128, 
192. 

Brumel,  Ant.  12,  15,  33,  41,  47,  55, 
57,  62,  118,  125,  128,  135,  210, 
220,  225,  243  fg.;  305 A,  V,  XIX, 
XXX,  146  fg.;N.  611,  616. 

Brument,  D.  337. 

Brunelli,  Ant.  74,  116,  497,  579. 

Brunham  452. 

Bruni,  Giamb.  572. 

Bruscbius  238,  241. 

Bruyck,  C.  von  459. 

Bucboi  305  A  (=  Biucbois). 

Budrius,  Bartb.  194. 

Bulkyn  55,  191,  197,  233. 

Bull,  Jobn  73,  470. 

Bultel,  J.  296. 

Buchner,  Job.  446. 

Burck,  Joacbirn  a  VII,  369  A;  N.  618. 

Burcbardus,  Udalricus  VII. 

Burtius  (Burci)  Nicol.  101, 152,  165, 

169,  335. 
Busaun  433. 


Busnois  45,  46,  71,  76,  101,  102,  113, 
142,  174,  183,  196,  210,  305 A:  N. 
613,  614. 

Buus,  Jacbet  323,  535. 

C. 

Cacberias,  M.  483. 
Cadeac,  G.  336. 
Cadeac,  P.  345  fg. 
Cadenzbildungen  98,   101,  105  fg., 

115  fg.,  137. 
Caen,  s.  Acaen. 
Caffi  206. 
Caimo,  G.  572. 
Califano,  G.  560. 
Calvisius,  Seth  VII,  67  A,  335,  412, 

580;  V,  Lin. 
Cambiata  (Wecbselnote)  114. 
Cambio,  Per.  528,  572. 
Cambray  337. 

Canis,  Corn.  291,  305 A,  310;  N.  618 
Canon     (retrograde)    65    fg. ,     176. 

Ratbselcanon  67  fg.,  290,  470. 
Cantate  509. 

Cantus,  aculeatus  7  fg.,  135,  247. 
Cantus,  crispus  24A. 
Cantus,  planus  98. 
Canti  carnecialescbi  390. 
Canzone,    alia    francese    550;    alia 

Napoletana    526;    Francesi    340; 

fur  Orgel  550  fg. 
Capelle,  s.  Kapelle. 
Capello,  G.  F.  365. 
Capellus,  A.  406. 
Capilupo,  G.  571. 
Cappel,  A.  401. 
Capreolus,  Ant,  388,  496.  500. 
Cara,  Marco  480,  493,  495,  498,  500. 
Cardoso,  Man.  354. 
Cardoso,  F.  E.  354. 
Carette  337,  341. 
Cariteo  501. 
Carlir,  N.  264. 
Carlton,  R.  472. 
Carmen  18,  487. 
Caron,  Firm.  58,  61,  101,  174,  196, 

305 A;  N.  613. 
Carpentras,  s.  Genet. 
Castellani,  P.  196. 
Castiglione  VII,  445. 
Castileti,  s.  Guiot. 
Casulana  572. 
Catelani,  A.  197. 
Catone,  Diomed.  440. 
Caurroy,  E.  de  330,  353. 
Caussin,  E.  337,  341. 
Cavendish,  M.  472. 
Cawston,  Tb.  462. 
Cellarius,  Sim.  233,  406. 
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Celtes,  Conr.  385,  387. 

Cembalo,  s.  Clavicymbalum. 

Cerone,  Pedro  VII,  74,  490. 

Certon,  Pierre  335,  342. 

Cesaris  18. 

Cesena,  Peregr.,  500. 

Chanson  338;  Unterschied  von  der 

geistlichen  Musik  62. 
Chapelle,  H.  de  la  337,  341. 
Charde,  J.  458. 
Charles  d'Argentilly  600. 
Chassaut  330. 

Chastelain,  C.  (de  Coucy)  296,  329. 
Chastelain,  J.  296,  329. 
Chatelet,  s.  Guiot. 
Chiavette  88. 
Chigi,  A.  201. 
Chiomusus,  Joh.  425. 
Chitarrone  436,  s.  Theorbe. 
Chor  =  Saite  435. 
Choral,   s.  Gregorianischer  Gesang. 
Choral,   protestantischer  426,  574, 

580. 
Chromatik,  bei  Lassus  366;  Cyprian 

de  Rore  531,  Gabrieli  557  fg. 
Chrysander  307. 
Ciconia,  Joh.  146,  486,  510. 
Cimatori,  Mich.  605. 
Cithara  (Cither),  s.  Kithara. 
Civitale  38  A. 
Civitato,  F.  A.  de  486. 
Clareta  433. 
Claudin,  s.  Sennisy. 
Claviciterium  432. 
Clavicordium  432. 
Clavicymbalum  432. 
Clavier,  Stimmen  des  87. 
Clavis,  s.  Schliissel. 
Clemens  non  papa,  Jac.  50,  56,  291, 

298,  305 A,  313,  427. 
Clerean,  P.  337,  345. 
Cleves,  Jean  de  326. 
Clibano,  J.  de  192,  200. 
Cobbold  471. 
Coccaie,  Merlin  12. 
Cochleanus  430A. 
Cocleus,  Joh.  VII,  155,  171. 
Coclicus.  Adr.  Pet.  82,   89,   121  A, 

138,  139,  141,  204,  336. 
Cocque,  Jean  le  326. 
Codex  Dijon  57,  61, 102, 144, 181, 187. 
Codex  Basevi  57. 
Codex   Casanatenensis    O.    V.   208: 

61  A  2;  180,  186. 
Codex  Maglibecchianus  No.  59:  61 

A2;  397 A. 
Coick,  s.  Cocque. 
Colin  (Colinius)  P.,  348. 
Colinus,  Matth.  de  Choterina  388. 


Collinet  de  Lannois  62,  264. 

Colombo  517. 

Coloraturen  138. 

Commer,  F.  208,  322,  325,  399. 

Compere,  Loyset  27,  50,  52,  54,  55, 

61,  77,  186,  196,  224,  234,  242,  252, 

298,  456,  480,  491,  498,  501;  V, 

XXIX,  186  fg. 
Concilium  (de  Raedt?)  336,  347. 
Concordanz,  s.  Consonanz. 
Conrad  (Organist)  446. 
Conradus  de  Pistorio  488. 
Consonanzen  113  fg.,  119,  122. 
Contini,  Giov.  572. 
Contrapunkt,  (floridus)  112;  Re°'eln 

112. 
Coppola,  Giov.  600. 
Cordier  34,  486. 
Cornett  434. 

Cornishe,  Will.,  457,  461. 
Corteccia,  Fr.  606. 
Coste,  G.  337. 
Coucy,  s.  Chastelain. 
Courantier  296,  313. 
Courdoys  197. 

Courtois,  Jean  117,  297 ;  V.  XXVII. 
Coussemaker,  E.  de,  Werke:  VIII, 

18  fg.,  82,  206,  306,  452. 
Couteaux,  Arth.  aux  353. 
Craen,  Nicol.  53,  141,  198,  20o  262. 
Crecquillon,   Thorn.   45,    291     304. 

305 A,  311,  427,  330,  427;  N.  618. 
Crespel,  Joh.  305 A. 
Crespel,  Wilh.  181. 
Cretin,  Guillaume  176,  179. 
Crispinus,  s.  Stappen. 
Croatti,  Franc.  569. 
Croce,  Giov.  561. 
Cropacius,  s.  Kropacz. 
Cursor,  Z.  486. 
Cybot  336. 
Cyprian,  s.  Rore. 
Czeys,  Casp    402. 

D. 

Dachstein,  Wolfgang  425. 

Dactalus  de  Padua  488. 

Dalbi,  C.  341. 

Dalza,  J.  513. 

I)  A  in     ^     A  vi  n 

Danke'rts,  Ghiselin  111,  585,  588 A. 

Dattolo,  G.  516. 

Daulphin,  P.  337,  346. 

Dauxerre  337. 

Davy,  Rich.  457. 

Day,  John  202. 

Dechant,  Discant  26. 

Defuttis.  Arn.  487. 

Dehn  355,  362. 
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Deklamatiou  548. 

Delafont  337. 

Delattre,  s.  Lasso. 

Delmotte  355. 

Demantius,  Christoph  577. 

De  Marie  337. 

Demophon,  A.  501. 

Denss,  Adr.  441. 

Descaudin  296. 

Deusdeorum  486. 

Deutlein,  Joh..  446. 

Deutsche  Kleinnieister  406  fg. 

Deutsche  Lieder  und  Liederkompo- 

nisten  406. 
Deutsche    und  venezianisch   gebil- 

dete  Tonsetzer  573. 
Deutschland  373  fg. 
Diatonik  111  fg. 
Diesis,  bei  Cadenzen  98  (s.  fingirte 

Musik). 
Dietrich,  Sixt  73,  405. 
Diniset  (Vincinet?)  191,  200. 
Diomedes  501. 

Diruta,  Girol.,  538,  550;  N.  621. 
Discantgeige  444. 
Discordanz   (Dissonanz):    Gebrauch 

113  fg.,  163;  als  Vorhalt  214.  271 ; 

im  Durchgange  163,  271,  325. 
Divitis,  Ant.  267. 
Dogniventi,  Z.  486. 
Domarto,  Petrus  de  113,  188;  N.613. 
Domenico,  Giov.  di  Nola  609. 
Domin  337. 

Donati,  Bald.  526,  528,  560. 
Donatus  de  Florentia  483. 
Dorisch.  Dorer  95. 
Dowland,  John  156,  462,  471,  473. 
Dramatische  Musik  368,  393,  562. 
Drehleyer  443. 
Duchemin,  N.  202. 
Ducis,  Bened.  50,  79,  302,  304,  305 A, 

388,443;  N.618,  V,  XXXIV,  232  fg. 
Dufay,  W.:  Messen  16,  27.   47,  49, 

53,   55,  64,   65,   67,   78,   116,  141, 

147.  159A,  305A,  307,  454,  486,  510. 
Dulot.  F.  336. 
Dulys,  F.  341. 
Duncastre,  W.  de  452. 
Dunstable,  Joh.  130,  380,  453,  486; 

Chanson  453. 
Dupre,  H.  501. 
Dusart,  Joh.  191  A,  313. 
Dussaulx,  G.  313. 
Duvillage,  Z.  486. 
Dygon  (Digon)  John  457. 

E. 

Ebran  337. 

Eccard,  Joh.  427,  580;  V,  XXIII. 


Eckel,  Mat.  403. 

Ede,  B.  458. 

Edwards,  B.  458. 

Egidius  de  Francia  483. 

Eitelwein,  H.  406. 

Eloy  174. 

Eneas  501. 

Engelbert  von  Admont  84. 

England  19,  451 ;  Tonsetzer  vor  der 
Beformation  458;  zur  Zeit  Hein- 
richs  VIII.  458 ;  Madrigalisten471. 

Enzemiiller,  J.  576. 

Erbach,  Christ.  447,  576. 

Eremita.  G.,  s.  Giusberti. 

Erk  420. 

Escobedo,  Bart.  Ill,  586;  N.  622. 
623;  V.  LXV,  584. 

Eslava,  M.  H.  354. 

Este,  Mich.  471. 

Etheridge,  G.  458. 

Eustachius  de  monte  regali  266. 

Evangelische  Erzahlungen  52. 

F. 

Faber,  Greg.  159;  V,  XXIV. 

Faber,  Heinr.  155. 

Faber,  Stapulensis,  Jac.  157,  161. 

Fa  fictum  117. 

Fage,  de  la,  P.  288.  336. 

Fagot,  Erfinder  433. 

Fahrende  Musikanten  38. 

Faignient,  Noe  334. 

Fairfax.  Bob.  457. 

Faisst,  V,  LXIV. 

Falcone,  Achill.  609. 

Farcituren  24,  42. 

Farmer,  J.  471  fg. 

Farnaby  471. 

Fattorino  573. 

Fauconnier,  Jean  le  21. 

Faugues  101,  142,  174. 

Fedele,  Cassandra  512. 

Feldtrumet  433. 

Feragut  147,  486,  510. 

Fernandez,  P.  591. 

Ferrabosco,  Dom.  600.  605. 

Ferrant,  G.  21. 

Ferrare,  Joh.  de  603. 

Ferrari.  Bened.  442. 

Festa,    Constant.  13,   57,   266,   583, 

606;  V,  XIX. 
Festa,  Sebast.  498,  502,  597. 
Fetis  437. 
Fevin,   Ant.  de  45,  53  fg.,  55,  118, 

141,  201,   267,   273,  279,  443;  V, 

XXXII,  208;  N.  617. 
Fevin,  Bob.  de  267. 
Feys,  A.  296. 
Fiesco,  Giul.  605. 
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Figulus.  Wolfg.  74,  155. 
Figurationen  138,  554. 
Filipino  von  Mailand  170. 
Filipino  Organist  in  Venedig  516. 
Filipoctus  (Filippo)  de  Caserta  152, 

488. 
Finck,  Heinr.  81,   229,   305 A.   373, 

377;     V,     XXI,     XXXV,     XLI, 

248  fg. 
Finck,   Herm.  66,   68,   73,  80,  89, 

138 fg.,  159,  236,  299,  305,  373,449. 
Fingirte  Musik  (Musica  ficta)  85  fg., 

89,  100,  107. 
Finot,  s.  Phinot. 
Fiorgentil,  Zach.  486. 
Fiorino,  Gasp.  572. 
Fis  (Ton)  98. 
Floten  (Arten)  433. 
Floraturae  22. 
Florenz,  Florentiner  Componisten, 

altere  483  fg.,  Madrigalisten  606. 
Floris,  G.  572. 
Foggia,  Eadesca  da  579. 
Fogliano,  Lod.  160,  253,  501,  608; 

N.  622,  623. 
Fogliano,  Jac.  493,  608;  N.  612. 
Fontaine,  Jean  de  la  21. 
Fontaine,  P.  487. 
Forestier,  M.  198,  263. 
Forkel  587. 
Formschneider  202. 
Forster  408;  V,  XLIV. 
Fortuila,  Joh.  198,  263. 
Fossari,  Marco  39 A. 
Fossis,  P.  de  la  511,  518. 
Foucbier  337,  341. 
Fra  Filippo  516. 
Francesco    (Navizziano)    da  Milano 

36,  513,  514,  515. 
Franceso  da  Pesaro  516. 
Francesco  da  Treviso  529. 
Francesco  della  Viola  605. 
Franciscus  Bossinensis  440. 
Franciscus  Cecus   de  Florentia  483 

is.  Laudino). 
Franco  von  Coin  18,  21. 
Franco  von  Paris  18,  21. 
Frank.  Welch.  577;  N.  619. 
Frank,  Willi.  596. 
Frankreicli:  Kirchenniusik  335;  al- 
tere Polyphonie  17  fg..  Meister  335. 
Frescobaldi,  Girol.  74,  447,  538. 
Fresneau,  H.  337,  341. 
Fresneau,  Joh.  264. 
Froberger  447. 
Frosch,  Joh.  81. 
Frottola  243,  478,  482,  488  fg.,  492, 

495,  525,  608;  mit  Lautenbeglei- 

tung  490;  N.  612. 


Frottole,  sieben  V,  LXIII. 
Frottolisten  111,  489;  V,  LXIII. 
Fuchswild,  John  406. 
Fuge  66,  550;  s.  Canon. 

G. 

Gabrieli,  Andr.  535  fg.,  539;  N.  621. 

622. 
Gabrieli,  Joh.  536,  539,  542;  N.  621. 
Gafor,  Franchinus  VIII,  13.  34,  72, 

75,  84,  107,  115,  127,  129, 145, 151, 

168  fg.,  170,  305A. 
Galilei,  Vine.  VIII,  49,  73,  162. 
Galliculus,  Joh.  VIII,  54,  112  A,  402. 
Gallus  (Handl).    Jacobus  468,  574; 

V.  LXIV,  574  fg. 
Gallus,  Joh.  326. 
Gallus,  Jean  (Jehan  de  Cocq,  Metre 

Jehan)    599,    602;    N.   624    (vgl. 

Jhan  Gero. 
Gambe  444. 
Ganassi,  Silv.  445. 
Gardane(o)  202,  346. 
Gascogne,  M.  336,  347. 
Gaspar  (van  Weerbeke)  25,  42,  53, 

54,  62,  134,  250;  V,  XXX,  183  fg.; 

N.  616. 
Gaspari,  Gaet.  197. 
Gastoldi,  G.  526,  572,  579. 
Gastritz,  Matthias;  N.  619. 
Gaucquier,  A.  de  (Alardus  Xuceus) 

109,  332. 
Gazius,  L.  170. 
Geerhart  304. 
Geigen  432,  443. 
Gelamors  400. 
Gendre.  le  337. 
Genet,  Eleazar  12,  25,  54,  108.  281. 

V,  XXXII,  212  fg. 
Gentian  337. 
Gerardus  296,  313. 
Gerardus  a  Turnhout  312. 
Gerardus  Dussaulx  (a  Salice);  X.  618. 
Gerber  541. 

Gerle,  Hans  und  Conrad  36,  439. 
Gero    [Ghero]    (vgl.    Jean    Gallus), 

Jean  53,  55,  317,  602;  N.  618,  624. 
Gervaise  337. 

Gervasius  de  Anglia  453.  486. 
Gescin,  Nic.  296. 
Gesner  198. 

Gesius,  Barthol.;  V,  XVI,  LIII. 
Geyslin,  s.  Ghiselin. 
Ghirardellus  de  Florentia  493. 
Ghiselin,  Joh.  57,   60,   77,  78,  198, 

221,  257;  V,  XIX,  XXXI,  190  fg. 
Ghizeghem,  s.  Hayne. 
Giacomo,  Organist  in  Venedig  516. 
Gibbons,  E.  471. 


Xamen-  unci  Sachregister. 


631 


Gigli,  Giulio  da  Imola  534. 

Gintzler,  S.  441. 

Giovan,  Domenico  di  Nola  609. 

Giovanelli,  K.  49. 

Giovanni  487. 

Giovanni  del  Lago  153,  487,  499. 

Giusberti,  Giul.  570. 

Giusto,  Paolo  560. 

Glarean,  H.  L.   VII,   15,  86;  Dode- 

cachord.  93  fg.,  158;  N.  623. 
Godard  337. 

Godebrie  (Jacotin)  128,  260. 
Goes,  Damian  a  354. 
Goessen,  Joncker's  350. 
Gombert,  Nic.  3,  50,  166,  236.  289. 

298,  305A,  443 ;  N.  618;  V,  XXVII, 

XXXIV,  225  fg. 
Gombert,  Natalis  302. 
Goodendag  (Bonadies)  145,  147. 
Gosse  (Gose),  Junkers  305A,336,350. 
G os win,  A.  333. 
Goudeal  337. 

Goudimel,  CI.  112,  202,  596;  N.  623. 
Grapheus  202. 

Grefinger  W.  268,  402;  V,  XLIV. 
Gregoire  59,  131,  198,  262. 
GregorianischerGesang(Accidentien 

darin)    100;    mehrstimmig   bear- 

beitet  39  fg.,  47  fg. 
Greisling,  Joh.  305 A. 
Greiter,  M.  406;  V,  XLI,  361  fg. 
Grosin  487. 
Guammi,  Franc.  560. 
Guammi,  Guiseppe  538,  560. 
Guarnerius,  Wilh.  145  fg. 
Guerrero,  Franz  354. 
Guerrero,  Peter  591. 
Guido  von  Arezzo  84,  169. 
Guidonische  Hand  161. 
Guilielmus  de  Francia  483  (vgl.  Pa- 

riginus). 
Guilielmus  de  Mascandio,  s. 

Machaud. 
Guillaud.  Max  157. 
Guiot,  Job.  305A,  326  (vgl.Castileti). 
Guitarre  435,  48S. 
Gumpelzbeimer,  Adam  576. 
Guyon,  Job.  315. 

H. 

Hackbrett  431,  443. 
Hahnel  (Hahnlein)  406. 
Handel,  Handl,  s.  Gallus. 
Hamel,  du  336. 
Hamelin,  J.  195. 
Hameyden,  s.  Ameyden. 
Hamshere  458. 
Hanard,  Mart.  128,  189. 
Hanbois  (Hambois)  457. 


Hanenze.  J.  337. 

Harfe  431,  443. 

Harmoniscbe  Kettengange  (Se- 

quenzen)  123. 
Harsins,  G.  337. 

Hartzer,  B.  (Resinarius)  233,  401. 
Hasler,  H.  L.  v.  541,  559.  573,  580; 

N.  619;  V,  LIII,  LXIV,  552  fg. 
Hasler,  Jac    447. 
Hasleton,  R.  462. 
Haug,  Virg.  155,  401. 
Hausmann,  Val.  577;  N.  619. 
Hautin,  P.  196. 
Havericq,  D.  296. 
Haydenbamer,  L.  379,  406. 
Hayne  (H.  von  Gitzeghem)  47,  52, 

196,  229. 
Heatb  462. 
Hebran,  s.  Ebran. 
Heckel,  Wolf.  440. 
Heidenhamer,  s.  Haydenbamer. 
Heinricb  d.  VIII.  v.  England  34,  306. 
Heintz,  Wolf.  319,  406,  446 
Hele,  de  la  329. 
Heifer,  Charles  d'  353. 
Hellinc,  Lupus  268,  304,  305 A. 
Helt,  H.  439. 
Henning,  Nic    447. 
Herculesmesse,  s.  Lupi. 
Herissant,  J.  337,  346. 
Hermann,  Contractus  84;  V,  XXII. 
Hermann,  Nicolaus  425;  N.  619. 
Hermann.  Matthias  295. 
Herrero  329. 
Herrier,  Thorn.  21. 
Herteur,  Georg  le  340,  345. 
Hesdin  336,  345. 
Heugel,  H.  81,  401. 
Heurteur,  Georg  le  336,  s.  Herteur. 
Hexachordon  168. 
Heyden.  Sebald  VIII,  70,  77,  79,  83, 

117, 134,  159, 179,  247,  397,  417;  N. 

615. 
Heydingham  458. 
Hieronymus  da  Bologna  535. 
Hieronymus  de  Moravia  20,  82,  112. 
Hilton,  Joh.  472. 
Histrionen,  s.  Spielleute. 
Hobrecht    (Obrecht),   Jacob   41,  45, 

53,  55,  57,  64  fg.,  68  fg.,   71,  75, 

77,  78,  79,  87,  105,  109,  124,  129, 

175,  177,  182,  198,  210,  219,  305A; 

V,    XVIII    fg.,    20    fg.;    N.    615 

(Passion). 
Hocetus,  s.  Ochetus. 
Hofheimer,   Paul   36,   81,  382,  443, 

445;  V,  XXXVIII,  290  fg. 
Holain  264. 
Hollande,  Joh.  296. 
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Hollander.  Christ.,  s.  Jans. 

Hollander,  Sebastian  322. 

Holmes,  John  472. 

Homophonie  122. 

Hoquet,  s.  Ochetus. 

Horn  433. 

Hoste,  P  Spirito  608. 

Hothby,  s.  Ottobi. 

Hottmann  436. 

Hugier  337,  341. 

Hugo  de  Flandria,  s.  Isaak. 

Hugo  de  Lantinis  486. 

Hugolin  von  Orvieto   26,   107,    120. 

137,  147  fg.,  164,  270,  481,  485.  ' 
Huilier,  1'  336,  337  A. 
Hunt,  Th.  472. 
Hussiten  428. 

Hykaert,  Bern.  54,  145,  201. 
Hymnen  (Sammlung)  379. 
Hyper-    und  Hypotonarten    95  fg. 

N.  611. 
Hypodiapente  52;  N.  612. 

I.  J. 

Jachet  323,  516. 

Jacob,  Meister  487. 

Jacobides  443. 

Jacobus  de  Bolonia  483. 

Jacotin  128. 

Jan,  s.  Gero. 

Jan  de  Muris  143,  147. 

Jannequin,  Clem.  38A,  62,  335  fg., 

343,  407. 
Jans,   Christ.   (Hollander)    50,    102, 

304,  305  A,  321. 
Japart,   Joh.  47,   58,  60,   69  A,   75, 

197,  234,  260;  N.  616. 
Jardin,  du,  s.  Orto. 
Jarsins  336. 
Immyns,  J.  473. 
Infantis  198,  262. 
Ingegneri,  M.  A.  570. 
Instrumentalmusik :  als  Kriegs-  und 

Tanzmusik  37.  Einteilung  430  fg. ; 

bei  Gabrieli  549,  556. 
Instrumentalparte  35. 
Instrumentalsymphonie  549. 
Instrumentation,  Kunst  der  430. 
Intervalle    114    fg.,    119    fg.;    151, 

164  fg.,  325. 
Joao,  Don  v.  Portugal  153. 
Jobs  vom  Brande  136,  408. 
Jodocus,  s.  Josquin. 
Jodon  336. 

Johannes  Aventinus  156. 
Johannes  de  Florentia  110,  483. 
Johannes  de  Garlandaia  82,  112. 
Johannes  de  Janua  488. 
Johannes  del  Lago  190,  511. 


Johannes  de  Lynburgia  510. 

Johannes  d'Erfordia  145,  147. 

Johannes  filius  Dei  452;  N.  620. 

Johannes  Franchoy  de  Gemblaco  487. 

Johannes  von  Burgund  21. 

Johannes  von  Coin  446. 

Johannes  von  Limburg  53,  65,  487. 

Johnson.  Edw.  472. 

Johnson,  Rob.  459  fg.,  462. 

Jones,  Robert  472. 

Jonier,  jonisch :  95. 

Jordan  386,  400. 

Josquin  d'Ascanio  479,  493,  501. 

Josquin  de  Pre"s  3,  12,  15,  25,  31; 
N.  611;  33,  39,  43,  47,  48,  49,  50, 
51,  53,  55,  56,  57,  58,  59,  62,  64, 
65,  67,  68,  69,  70,  71,  75.  78,  79, 
80,  90,  102,  106,  112,  115.  124! 
126,  128;  N.  615,  616;  129,  131. 
135,  136,  137,  138,  140,  141,  142, 
164,  166,  176,  181,  192,  199.  20(1 
203  fg.,  305 A;  Stabat  mater  92. 
211,  213,  227,  417;  N.  619;  Messen 
215;  Motetten  223,  330,  360,  443. 
456,  546,  603;  Passion  230;  Ma- 
rienlieder  231 ;  Evangelienfrag- 
mente  231;  Psalmen  232;  Chan- 
sons 233;  V,  XXIII,  61  fg. 

Josselme  337. 

Isaak,  Heinrich  52,  81,  174,  206,  228, 
305,  387,  389,  443,  488;  N.  618, 
619;  V,XXI,  XXXV  fg.,  XXXVIII 
fg ,  305  fg. 

Isnardi,  Paul  570;   N.  622. 

Israel  420. 

Italien  19;  Componisten  477  fg.. 
500,  602;  Organisten  535,  582  fg! 

Judenkuning,  H.  37  A,  386,  435 A. 
437,  439,  442,  512. 

Junta,  J.  A.  202. 

K. 

Kade,  Otto  IV,  310,  420  fg.,  423. 

Kahles,  J.  K.  72  A. 

Kandler,  F.  S.  311. 

Kapellen,   am  burgundischen  Hofe 

239;    kaiserliche    in    Wien    206; 

Ludwigs  XII.  v.  Frankreich  204; 

papstliche  34. 
Kapsberger,  Joh.  Hier.  442. 
Kargel,  Sixt.  440. 
Keirleberius  82. 
Kerle,  Jac.  de  327;  N.  618 
Kettengange,  harmoniscbe  123,  317, 

455. 
Kie,  Joh.,  s.  Puyllois. 
Kiesewetter  494. 
Kilian,  Joh.  406. 
Kirbye,  G.  472. 
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Kirchengesang  314 ;  de  utscher  424  fg. 
Kirchentone.  acht  83  fg.,  95;  zwolf 
93 ;  vierzehn  94 ;  harmonisirte  98. 
Kircher,  Atlian.  VIII,  579. 
Kithara  435. 
Knight  462. 
Koch.  Paul  446. 
Koler,  David;  N.  619;  V,  XLI,  363 

fg. 

Kolter,  Joh.  446. 

Komik,  in  der  Musik  561,  564. 

Komma  168. 

Krengel,  Greg.  440. 

Kropacz,  G.  560. 

Kropfstein,  N.,  406. 

Ktinste,  sog.  d.  Niederlander  62  fg.; 

der  Italiener  485 
Kyrie  40;  N.  612. 

L. 

Laet,  Joh.  202. 
Lalleman.  Laur.  337,  341. 
Lambert,  P.  600. 
Lamberto  il  Caldarino  600. 
Lamentationen  54. 
Landino,  Franc.  110,  484. 
Lanfranco,  G.  M.  157. 
Langenau,  L.  v.  406. 
Lantius,  A.  de  u.  H.  de  486. 
Lapicida.  Erasm.  54,  190,  480,  491, 

501. 
Lasso,   Orlando  di   3,  56,  215,  315, 

339  fg.,   354  fg.,  524;   Lasso  und 

Palestrina  366. 370A ;  Busspsalmen 

362;  Messen   366;  Motetten  367, 

494;  V,  XL IV. 
Lasso,  Ferd.  und  Rud.  334. 
Lasson  350. 
Lasson,  M.  336. 
Laudaril  572. 

Lauffenberg,  Heinr.  v.  425. 
Laurentius  de  Florentia  483. 
Laurenzinus  (Lorenzini)  442. 
Laurus,  Patavus  498. 
Laute  36,    435;    Lautenbiicher  36, 

443;  Lautenschlager  439,  512. 
Lautentabulatur  386,  437,  515. 
Layolle,  Aleman  277. 
Layolle,   Franc,    de    276,    488;    V, 

XXXI,LXIII,  41,  201,  533;  N.  617. 
Lebrun  265,  336. 

Lechner,  Leonhart;  N.  619;  V,  XLI. 
Lederer,  F.  439. 
Lefe  337. 

Legendre,  s.  Gendre. 
Legrand,  Guil.  486 
Lejeune,  Claude  351.  353,  597. 
Lemlin,  L.  403. 
Lenfant  336. 


Loo  X.,  Papst  13. 

Leonhardi,  Joh.  406. 

Leoni,  Leone  570,  604. 

Leoninus  20. 

Lepeintre,  CI.  330,  337. 

Lescuier,  Joh.  296. 

Lesley,  J.  472. 

Lestainnier,  Joh.  310A,  312. 

L'eud.  s.  Laute. 

Lheritier,  Joh.  102,  108,  266,  273. 

L'hoste,  s.  Hoste. 

Lied,  deutsches,  und  seine  Kompo- 

nisten  406. 
Liederbuch,   Lochheimer  375;  von 

Oeglin  376. 
Lied,    weltliches,   contrapunktisch 

bearbeitet  56,  375  fg.,  409. 
Linien  in  der  Xotenscbrift  22. 
Listenius,  Nic,  VIII. 
Lobwasser  351. 
Lodovico  di  Fogliano  501. 
Lodovico  Milanese  497,  501. 
L'omme  arnie  25,  33,  46,  57,  65,  69. 

75,   76,   105,   122,    129,    179,   185, 

209,  215,  217,  238,  240,  259.  589 fg.; 

N.  615. 
Longueval  265,  336. 
Loqueille  486. 
Loritus,  s.  Glarean. 
Lossius,  Lucas  155,  307. 
Lotti,  Antonio  512. 
Lourdaoult  264. 
Louvet,  G.  336. 
Lovanio,  de  486. 
Luc,  de  St.  515. 
Luca,  D.  486. 

Lupacchino  del  Vasto  600. 
Lupato,  Pietro  518. 
Lupi,  Joh.   172,  181,  218,  268,  272; 

N.  617;  V,  XXVI. 
Lupi,  Lupus  77,  79,  125,  208. 
Lupi,  Manfred  268. 
Luppatus,  G   501. 
Lurano,  Phil,  de  479,  494,  497,  501, 

511. 
Lurano,   Pietro,  Angelo,  Francesco 

501. 
Luscinius,  Ottomar  155. 
Lusitano,  Lorenzo  585. 
Lusitano,  Nicol.  111. 
Lusitano,  Vincenzo  168. 
Luther,  M.  425. 
Luython,  C.  333,  370,  473. 
Luzzaschi,  Luz.  538. 
Lydische  Tonart  92. 
Lyra  di  braccio  444. 

M. 

Machaud,  Guil.  26  u.  A. 
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Machinger  406. 

Madrigale,    englische    471;    italie- 
nische  490,  495,  525.   595;   geist- 
liche  601. 
Madrigalisten  472,  595,  599,  606. 
Maessens.  Pet.  '290. 
Mage  337. 
Magnificat  53. 

Mahu,  Stephan  54,  305  A,  39S,  443 
Maier,  J.  J.  240,  420,  471. 
Maillard,  Jean  335,  346. 
Maille  336. 

Mainerio,  Giorgio  608. 
Maistre,   Mathaeus   le    304,    305  A. 
326,  408;  N.  618;  V,  XLVI,  421  fg. 
Makeblite  452;  N.  620. 
Malcort  264. 

Malheur  me  bat,  Lied.    25,  41,  45, 
46,   117,   128,  133,   135,  175,  179, 
183,  218,  247,  275,  367. 
Malvezio,  Christoph  550.  552  fg. 
Mameranus  VIII,  32,  39;  N.  612. 
Manchicourt ,  Pierre  de  305  A,  313, 

329. 
Mandiirchen  435. 
Manelli,  Fr.  442. 
Marbeck,  John  458. 

Marcbettus  von  Padua  84. 

Marcheto  501. 

Marco  d'Aquila,  s.  Aquila. 

Marcolini  da  Forli  369. 

Marenzio,  Luca  491. 

Margot,  C.  336. 

Maria,  Zuan  513. 

Mariengesange  55. 

Marinoni,  Girol.  14,  558. 

Marie,  Nicol.  de  337,  346. 

Marson,  G.  472 

Martini,  Joh.  39,  62,  216,  262. 

Martini,  Thorn.  263. 

Masacconi,  Pietro  606. 

Mascardio,  Gugl.  da  270A. 

Maschera,  Flor.  550,  553. 

Massaini,  Tiburz  560. 

Massenus  49,  305  A. 

Matthaus  de  Brixia  487. 

Matthaus  de  Perugia  488. 

Matthias,  Herm.  Verrecorensis  295. 

Mattheson  159  A. 

Mauduit,  J.  353. 

Meigret  337. 

Meiland,  Jacob  578;  N.  622;  V,  LIU. 

Meisinger,  H.  439. 

Meister,  C.  S.  376,  419. 

Melegulus  154. 

Melodie,  bei  den  Niederlandern  130. 

Mensuralzeichen,  kiinstliche  76. 

Menta,  Fr.  600, 

Merlo,  Allessandro  596. 


Merula,  G.  170. 

Merulo,  Claudio  110,  202.  448,  514, 
535. 

Messen  19,  27,  39;  (Vorwort  zur  3. 
Aufl);  liber  Volkslieder  25,  46: 
Partituren,  siehe  Band  V. 

Metrik  137 ;  metrische  Kompositio- 

nen  384. 
Mettenleiter  72,  449 
Meyer,  Greg.  399  fg.,  447. 
Micchiel  di  Verona  266,  488. 
Michael,  Pre  497  fg. 
Michael,   Eogier;   N.   619;   V,  LIT, 

463  fg. 
Micinella  486. 
Mielich,  Joh.  364. 
Mi  —  Fa  (Solmisation)  101. 
IViilitarmusik  37. 
Milton,  John  472. 
Minerius.  S.  385,  387. 
Missa.  cuiusvis  toni  (ad  omnem  to- 

num)   177;   V.  XV;    parodia  45; 

pro  defunctis  43 ;  de  Angelis  256 

Mittantier  337. 

Mixolydisch  95. 

Modernus,  Jac.  202,  271. 

Modulationssystem,  bei  den  Nieder- 
landern 97. 

Modus,  tenipus,  prolatio  132. 

Molinet  198,  263 

Monetarius,  Stef.  156. 

Moniot  von  Arras  21. 

Moniot  von  Paris  21. 

Montanus  152,  202. 

Montanus,  Petry  156. 

Monte.  Christoph  de  487,  510;  Joh. 
de  152. 

Monte,  Philipp  de  330. 

Monteverdi,  Claudio  558. 

Montpellier  18. 

Morales,  Christoph  53,  122  A,  126  A, 
136.  354,  5S7,  593;  N.  623;  V, 
LXV,  595  fg. 

Morea.  Prinz  von  21. 

Moreau,  S.  296. 

Morel,  CI.  337. 

Morimens  264. 

Morley,  Thorn.  157,  471. 

Mornable,  A.  336. 

Morpain  337. 

Mortaro,  A.  550,  552  fg. 

Mortera  337. 

Morton  57. 

Moschini,  P.  606. 

Motette  47  (Vorwort),  58. 

Motus  rectus  22. 

Moulin,  Jean  du  337. 

Moulu,  Pierre  44,  70,  80,  278. 
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Mouton,  Joh.  13,  45,  50,  55.  79.  99, 
108,  128,  166,  188,  206,  236,  '267, 
273.  279,  284, 443,  575;  N.  617,  618. 

Moyne,  le  337. 

Miiller,  Jos.  420. 

Muling,  s.  Stomius. 

Mundy,  John  473. 

Murer,  Bern,  di  Steffanino  516. 

Musica  ficta  151. 

Musik  28,  31,  141,  285,  325,  344,  546. 

Musikanten  und  Musiker  32  fg.,  38, 
373. 

Muzio  da  Ferrara  605. 

N. 

Nachahmungscanon  80  A. 

Naich,  Hub.  294. 

Naldi,  Ant.  436. 

Nanini,  Giov.  Mar.  596,  609. 

Narbais  337. 

Natalia,  N.  487. 

Navizziani,  s.  Francesco  da  Milano. 

Neuber  56,  202. 

Neusiedler,  Hans  439. 

Neusiedler,  Melchior  439,  442. 

Newark,  Will,  of  457 

Niccolo,  P.  609. 

Nicholson,  R.  472. 

Nicola  Patavinus  480,  493,  501. 

Nicola  Vincentinus  111,  168. 

Nicolaus  de  Grenoy  487. 

Nicolaus  de  Perugia  110,  483. 

Niederlander  3;  Kiinste  der  62; 
Lehre  82;  Theoretiker  141 ;  Werth 
und  Bedeutung  9;  Verhaltniss  zur 
altera  franz.  Musik  15;  Aul'gaben 
und  Leistungen  39  fg. 

Ninot  191,  197,  2(  0. 

Nola,  G.  D.  di  609. 

Norcomb,  Dan.  472. 

Norniann,  J.  458. 

Nota  cambiata  114. 

Notendruck  mit  beweglichenTypen 
193  fg. ;  erster  inDeutschland385. 

Notendrucker  202. 

0. 

Oakland  462. 
Oboen,  433. 
Obrecht,  s.  Hobrecht. 
Ochetus  (Hoquet)  249. 
Ochsenkuhn,  Seb.  440,  443. 
Octav,   Consonanz,  bei  Glarean  93 

fg.,  169;  Parallelen  117. 
Octavengattung  93. 
Oden  385. 

Odington,  Walther  84,  131. 
Oglin  (Oeglin),  Erh.   196,   202,  374 

fg.,  376,  385;  N.  618. 


Okeghem  3,  44,  47,  50,  57,  72,  78, 
80,  128,  134,  137,  144,  145,  172, 
200,  210,  218;  N.  615,  616;  220, 
229,  305 A,  367,  477;  V,  XV  fg., 
XIX,  XXXV,  1  fg. 

Olivier  de  la  Marche  51. 

Orazietto  443. 

Organistenpriifung  516. 

Orgel.  Tasten  445;  Arten  433;  Pe- 
dal 445. 

Orgelmeister,  Organisten  445,  535, 
541,  550,  587. 

Orgelstiicke  468,  535  fg.,  550. 

Orgeltabulatur  447  fg. 

Ornitoparchus,  Andr.  VIII,  155,  166. 
176,  190,  447. 

Orologio,  Aless    560. 

Orpheoron  435. 

Ortiz,  Did.  354,  593. 

Orto,  de  Marbriano,  44,  47,  56  fg., 
102,  112,  126,  131,  179,  196,  258; 
V,  XIX,  XXXI,  193  fg.;  N.  616. 

Orvietan  270. 

Osculati,  G.  571. 

Osiander,  Luc.  580. 

Osorio.  Hier.  153. 

Othmayr.  Casp.  413,  443. 

Otto,  Georg;  V,  LIII. 

Otto,  Joh.  VIII,  31,  39,  40,  79,  163. 
214,  217,  410. 

Ottobi,  Joh.  145,  147. 

O  Venus  bant,  Missa  25. 

P. 

Paix,  Jac.  45,  446,  451. 

Palestrina,  Giov.  Pierluigi  da,  Vor- 
ganger  46,  153,  207,  220,  228,  242, 
267,  283,  321,  462,  541,  543,  575, 
580,  582  fg,  593,  598;  N.  616. 

Pallavicino,  Bened.  571. 

Paminger,  Leon.  404. 

Pampelona  19. 

Papius,  Andr.  115,  122,  164. 

Parabosco,  Girolo  324,  539. 

Pariginus,  G.  483  (vgl.  Guilielmus 
de  Francia). 

Paris  18. 

Parker,  H.  458. 

Parsons,  Rob.  460. 

Passereau  336. 

Passet  487. 

Passionsmusik  53  fg.,  230,  265,  333A, 
341,  360,  401,  425,  427,  499,  fg., 
531,  571  A,  578,  603;  N.  615,  620, 
621,  622,  624. 

Pauken  433. 

Paulmann,  s.  Paumann. 

Paulus,  abbas  de  Florentia  483. 

Paumann,  Conr.  436,  439,  446,  448. 
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Payen,  Nic.  309,  333. 

Peletier  267,  276,  340. 

Penet,  H.  273,  345,  347. 

Penorkon  435. 

Peralta,  Marquis  von  182. 

Perotinus  magister  20. 

Personen  cler  Oper  565. 

Pes,  ascendens  unci  descendens  SO, 
228. 

Peschin  (Pesthin)  402,  443. 

Pesentus,  Mich.  388,  479,  485,  493. 

Peter  de  Ruynionte  238. 

Petit-Coclicus,  s.  Coclicus. 

Petit-Delattre,  John  326. 

Petrejus  202. 

Petrequin  265. 

Petrucci,  Ottav.  dei,  Odhecaton  12; 
Notendruck  niit  beweglichen  Ty- 
pen  193  fg.,  197,  500. 

Petrus  de  Cruce  84. 

Petrus  de  Eobore  (Pierre  de  la 
Rue?  s.  d.)  13. 

Peud' argent  327. 

Pevernage,  Andr.  322. 

Pfudel  420. 

Phagotum  433. 

Phalesius,  P.  202,  318,  329,  440. 

Phelyppes,  Thorn.  457. 

Philipp  de  Vuildre  128,  296. 

Philippon  132,  191. 

Philippus  de  Lurano  479,  497,  501. 

Philipp  von  Caserta  152. 

Philips.  Peter  473. 

Phinot,  Dom   305  A,  349. 

Phonascus  131. 

Phryger,  Phrygisch  94  fg. 

Piacenza,  Codex  von  486. 

Pierchon,  Piersson,  s.  Pierre  de  la 
Rue. 

Pierken  264. 

Pierre  de  la  Fage  288. 

Pierre  de  la  Rue  (Petrus  de  Ro- 
bore?  13)  33,  42  fg.,  50,  54,  56  fg., 
68,  78,  79,  90,  117,  131,  140,  162, 
174,  181,  215,  237  fg.,  305A,  311, 
393,  456;  Messen  215,  238;  Stabat 
241;  Motetten  240;  Chansons  241; 
V,  XIX,  XXIX,  137  fg. 

Pierre  de  Manchicourt  313. 

Pieton,  Loyset  327. 

Pietro  de  Lodi  496,  501. 

Pifaro,  Ant.  487. 

Pifaro,  Nicolo  487,  501,  511. 

Piltz.  N.  406. 

Pinarol,  Joh.  de  60,  192,  198,  216, 
263. 

Pionnier,  J.  351. 

Pipelare,Matth.57,  70.  187,  200,  259. 

Plagale  Tone  95. 


Plantinus,  Chr.  202. 

Platensis,  Petrus,  s.  Pierre  delaRue. 

Platerspiel  433. 

Plein  chant  21. 

Popel,  Th.  402,  406. 

Pohl,  C.  F.  474. 

Poilheot  337. 

Polbero,  L.  487. 

Polyphonie  122. 

Pont,  Jac.  de  323. 

Pont,  Otto  de  269. 

Ponzio,  Pietro  608. 

Porta,  Const.  524,  533. 

Porta,  Georg  della  500. 

Portinaro,  F.  572. 

Portugiesen  354. 

Posaunen  433. 

Poschen  444. 

Positiv  433,  s.  Portativ. 

Power,  L.  453. 

Praeambel,  s.  Priamel. 

Praenestinus,  s.  Palestrina. 

Praetorius,  Hier.  580. 

Praetorius,  Jacob  541. 

Praetorius,  Michael  VIII,  117,  580; 

N.  620. 
Pratensis,  s.  Josquin. 
Preian,  Jean  337. 
Prevost,  G.  337. 
Pres,  s.  Josquin. 
Priameln  536. 

Primis,    Phil,  de  256,  499;  N.  620. 
Prioris,  Joh.  43  fg.,  50,  128,  256,  342. 
Processionen  38. 
Prolatio  131  fg. 
Proske  358,  540,  561. 
Proxenus,  Simon  373. 
Psalmen  55;  Psalter  (Psalteriou)  431. 
Pseudo-Aristoteles  82. 
Puerdo,  Did.  de  202. 
Purcel  464 
Puteanus  VIII 
Putten,  F.  van  der  334. 
Puyllois  190. 

Q. 

Quadris,  Joh.  de  201. 

Quagliati,  P.  538. 

Quarte    121,    164   fg.;   Quartengat- 

tungen  84  fg. 
Quercu,  Sim.  de  VIII. 
Querpfeife  37;  N.  612. 
Quickelberg,  van  355. 
Quinterne  431. 
Quint-  und  Octavparallelen:  Verbot 

116,  252,   256,  273,  317,  350,  393, 

395,  497,   537.  599,  603. 
Quodlibet  408. 
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R. 

Eaedt,  Jac.  de  348. 

Ramis,  P.  B.  de   75,  152,  156,  168, 

169;  N.  614. 
Rampollini.  M.  606. 
Raphael,  Mcolo  da  201. 
Rasmo  190,  492. 
Raval  609. 

Reading,  Monch  von  452. 
Redfort,  J.  458. 

Reformation,  Komponisten  der  421. 
Regale  433. 
Regis  174. 
Regnard,  Jacob   339   (Briider  339), 

443. 
Reni,  Conr.  406. 

Reingot,  Gilles.  57, 198,  262 ;  V,  XIX. 
Reissmann  362,  378,  420,  584. 
Rener,  Adam  295. 
Requiem  44 
Reson,  Joh.  487. 

Rhaw,  Georg  VIII,  159,  185,  379. 
Rhythmik  131  fg.,  137. 
Ricci,  G.  A.  170. 
Ricercar  550;  N.  621. 
Richai'ort,    Joh.    15,    43,   166.   291. 

342;  N.  611,  618. 
Rigum,  Ant.  501. 
Rimbault,  E.  468. 
Robert  de  Sabilone  21. 
Robino  di  Francia  600. 
Roccus  441. 
Rochlitz  575. 
Rocourt,  de  296. 
Roda,  P.  de  264. 
Rogier  264,  296. 
Rogier,  s.  Michael. 
Roland  de  Lattre,  s.  Lasso. 
Romain  337. 
Romanus,  Ant.  486,  510. 
Rore,   Cyprian  de  141  A,   330,  530, 

535,  599,  605;  N.  621,  623. 
Rosalien  124. 
Roselli,  Petrus  15  A. 
Rosetta,  Zach.  486. 
Rosino,  da  Fermo  487. 
Rossi,  G.  B.  36,  63,  71,  74,  179,  236. 
Rossinus,  Mantuanus  491,  493,  501. 
Rosthius,  Nicol.;  N.  619. 
Rota,  Andr.  605. 
Rotarius,  W.  429. 
Rotta,  Ant.,  513,  605. 
Rouge,  le  (de  Rubeis)  190. 
Rousse'e,  336. 
Rousseau,  Pierre  15,  276. 
Roy,  Adrian  202. 
Roy,  Barth    608. 
Roy,  le  G.  336. 
Roy,  le  Jac.  296. 


Rubeus,  P.  487. 
Rudenius,  J.  441. 
Rue.  s.  Pierre  de  la  Rue. 
Ruffin,  Fra  502. 
Ruffus,  Viuc   427,  571;  N.  622. 
Ruppich,    Conr.  von  (Rupsch)   226, 
421. 

S. 
Sabino,  J.  572. 

Sangerschule,  von  Tournay  19. 
Saiten  435. 
Salblinger  386. 
Sale,  Fr.  330,  333. 
Salinas,  Fr.  587;  N.  622  fg. 
Salinis.  Hub    de  486. 
Samin,  V.  337,  338. 
Sampson,  276. 
Sandrin  337. 
Sanguineto,  Tom.  74. 
Sanserre  337. 
Sarti  167. 
Sarto,  Joh.  de  487. 
Sarton,  J.  346. 

Sayve  (Sayne),  Lamb,  de  333,  370. 
Scabioso,  Z.  486. 
Scandellus,  Ant.;  N.  619;  V,  XLVII, 

428—462. 
Scarabello,  D.  571. 
Schachinger,  446. 
Schaffen,  H.  351. 
Schalling,  M.;  V,  LXIV. 
Schalmeyen  433. 
Schechinger,  Joh.  378,  406. 
Scheidt,  Sam.  58,  511. 
Scheidemann,  Heinr.  541. 
Schein,  Herm.  392;  K  619. 
Schild,  Melchior  541. 
Schlik,  Arn.  440,  446. 
Schliissel  88  fg. 

Schliisselsystem  der  Alten;  V,  XXIII. 
Schmid,  Ant.  193,  500. 
Schmid,  Bernh.  447,  536;  N.  621. 
Schneesing,  s.  Chiomusus. 
Schneider,  K.  E.  17. 
Schoffer,  Peter  202. 
Schonfelder,  G   406. 
Schroter,  Leonhard;  N.  019;  V,  LIU 

fg.  u.  465  fg. 
Schiitz,  H   559,  581. 
Schulen,  Musik-,  zweite  niederlan- 

dische    172    fg. ;    neapolitanische 

504;   deutsche,   venezianisch  -  ge- 

bildete  573. 
Schwegel  433. 
Scotto,  Amad.  201. 
Scottus,  P.  501;  V,  LXIII,  535. 
Scribano,  Juan  587 ;  N.  623. 
Segni,  Giulio  513. 
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Semibreven  129;  N.  614. 

Senfl,  Ludwig  53,  56,  71,  81,  136  fg., 

174,  224,  303,  387,  409,  414;  Lie- 

der  419,  443;   N.  619;   V,  XLIII. 

XL,  385  fg. 
Sentimentalitat  595 
Septime  120,  214. 
Sepulveda  354. 
Sequenz,  harmonische  123. 
Seraphin,  Frz.  498. 
Sermisy,  Claude  164.  174,  336,  340. 
Severdonk,  H.  264. 
Sext.  iibermassige  325;  V,  XXV. 
Sheffield  458. 
Shepard,  John  457,  462. 
Shepperd,  John  460. 
Sheyngham  457. 
Si,  siebente  Silbe  335. 
Silva.  s.  Sylva. 
Simon  de  Sacalia  24. 
Singknaben  3. 

Sohier.  M.  336,  345  fg  ;  N.  618. 
Solmisation,  reformiert  82,  335. 
Sonata  552  fg. 
Soto,  Fr.  354,  593. 
Souliaert,  s.  Swilliart. 
Souter  Liedekens  57. 
Spanien,  Volkslieder  353;  in  Italien 

586. 
Spataro,  Joh.  152,  153,  168.  170,  172 

190,  605. 
Spielleute  38. 
Spinaccino,  Fr.  513. 
Spirito.  s.  L'hoste. 
Squarcialupo,  Antonio  110,  151,  482. 
Stadelmeier,  J.  577. 
Stahl  (Stahel,  Stoel),  Joh.  401. 
Stappen.  Crisp,  de,  47,  59,  137,  198, 

261  u.  A3;  N.  617. 
Stephani,  Clemens;  V,  XLII. 
Steuerlein,  Joh.;  N.  619. 
Stil,  kirchlicher  und  weltlicher  62. 
Stimmen  des  Klavier  87. 
Stimmenzahl  bei  denNiederlandern 

126. 
Stockhem,  Joh.  59,  197,  262. 
Stoel,  s.  Stahl. 
Stoltzer,  Thorn.  81,  305  A.  377,  3S0. 

381  A,  443  u.  N.  618;  V,  XXXVII. 

XXXVIII,  280. 
Stomius  de  Muling;  V,  XXI. 
Storto  (Krummhorn)  35  A.  3. 
Straeten,  E.  van  der  333. 
Streitschriften  107. 
Striggio,  Aless.  569. 
Stringarius,  A.  501,  511. 
Strohfie'del  443. 
Subsemitonium    bei    harmonischen 

Kadenzen  98. 


Suriano,  Fr.  550. 

Susato,  Tylman  57,  202,  304.  327. 

Swilliart,  Carl  304. 

Swelink,  Jan  Pieter  541. 

Syfert.  Paul  541. 

Sylva.   Andr.  de  12,   56,   266,   274, 

287;  N.  617. 
Sylva,  F.  de  172. 
Symphonetes  131. 
Symphonie  fur  Instrumente  549. 
Syncopen  114. 


T. 


fur 


Tabulatur,     fur     Laute    436; 

Cither  438;  fur  Orgel  447. 
Tadinghen,  Jac.  189,  197. 
Tajapetra  516. 
Tallis.  Tom.  465. 
Tanz  37,  579. 
Tapissier  18,  486. 
Taverner,  John  459. 
Teghi,  P.  513. 
Temperirung  168. 
Tempus,  Perfectum  131  fg. 
Tenorgeige  (Viola)  444. 
Terz,  bei  Guido  115,  119,  151. 
Teschner,  W.;  V,  LIT. 
Testwood,  R.  458. 
Teuglein,  H.  406. 
Tetrachord,    Melodien   darauf   be- 

schrankt  86;  N.  612. 
Textbehandlung    bei    den    Nieder- 

landern  140 ;  schliipfrige  338,  479. 
Theobaldus  Gallicus  21. 
Theogerus  von  Metz  84. 
Theorbe  436. 
Theoretiker  82,  141. 
Therache  P.  264. 
Thomas  de  St.  Juliano  21. 
Thorne,  J.  458. 
Timoteo  493,  501. 
Tinctoris,  Joh.  VIH,  3,  30,  54,  83,  84. 

99,  112,  113,  129,  142;  K  615. 
Tiorbino  436,  s.  Theorbe. 
Toccata  535,  537,  551;  N.  621. 
Tomkins.  Thorn.  471. 
Tonarten  der  Niederlander  83,  94  fg. 
Tonmalerei  253,  344,  353,  548. 
Tonschrift  231. 
Toni-Kirchentone  99. 
Tonischer  Secundschritt  N.  614. 
Tourant  264. 
Tournay  19. 
Tovar,  Franz  157. 
Trajanus  (Trojan),  Joh.  429. 
Transposition  87. 
Tritonius,  Peter  385,  387. 
Triton  101  fg. 
Trombetti.  Ascanio  609. 
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Trombetti,  Ippolito  572. 
Tromboncino,  Barth.  190,  201,  479, 

480,  491,  493,  499,  583. 
Tromboncino,  Ippolito  572. 
Trommel  37,  433;  N.  612. 
Trompete  433. 
Trompeter  38. 
Trothun,  Petrus  21. 
Trouveres  Harmoaistes  23. 
Trowell,  R.  451. 
Trugschluss  118. 
Trumscbeit  443. 
Tubal  296. 
Tudor  457. 
Turges,  E.  457. 
Turnbout,  Gerb.  312. 
Turplin  191,  200. 
Tye,  Cbristopb  461. 

U. 

Ugolin  s.  Hugolin. 
Ugo  de  Flandria  s.  Isaak. 
Unterbaltungsmusik  348. 
Unterbolzer,  R.  402. 
Ureno,  Pedro  de  335. 

V. 

Vaet,  Jac.  52,  305  A,  323.  324. 

Vagans  =  5.  Stimme  127. 

Valcampi,  Curzio  571. 

Valderavano.  A.  de  354. 

Valeriano,  Piero  172. 

Valguglio,  Carl  153. 

Valla,  Georg  153. 

Vanneo,  Steph.  IX,  83,  106,  158. 

Vaqueras  197,  264,  353. 

Vasquez,  J.  354. 

Vassal  337. 

Vecchi,   Oraz    49,    526,  561;    Anfi- 

parnasso  563,  564. 
Vecchi,  Orfeo,  550,  569. 
Velut,_  G.  486. 

Venezianische  Musikscbulen  504. 
Vento,  Jvo  cle  333. 
Verbech  197. 
Verbonnet,  Joh.  56,   137,  181,  255. 

304. 
Verdelot,   Pbilipp,   62,  293,  305 A. 

427,  443. 
Vermont  primus  336. 
Vernacula  24. 
Verrecorensis,  s.  Hermann. 
Versus  intercalares  '24. 
Versus  recurrentes  68. 
Viadana,  Lod.  573. 
Vincentino.  Nicolo  83,  111,  585. 
Vide,  Jac.  487. 
Vielmis,  B.  B.  de  516. 
Vigne  de  197. 


Vilanellen  117,  243,  491,  495,  526, 

572. 
Villani,  M.  F.  336. 
Villier,  Pierre  de  337,  346. 
Villote,  s.  Vilanelle. 
Vincentius,  abbas  de  Carimino  483. 
Vinci,  Pietro  609. 
Vincinet  197. 
Vindas,  Jories  (Hieronymus)  50,  291, 

295,  304. 
Viola,   s.    Alfonso    Francesco   della 

Viola. 
Viola  bastarda  444. 
Viole  d'amour  444 
Violone  444. 

Virdung,  Sebast.  155,  430  fg. 
Virginal  432. 

Vittoria,  Ludovico  329,  354. 
Vogelbuber,  G.  406. 
Volens,  Job.  264. 
Volkslied,  mebrstimmig  bearbeitet 

56,  376,  409. 
Volksliedermessen  46. 
Vopelius;  V,  XLVI. 
Vuauquel  337. 
Vuilde,  Cornel,  de  198. 
Vuildre.  Pbil.  de  128,  296. 
Vulpius,  Melcbior  577;  V,  LIII. 

W. 

Waelrant,  Hub.  202,  334. 
Walliser.Cbr.  Tbom.  577;  V,  LXIIL 

523  f°\ 
Walthe?,*Joh.  421;  N.  619;  V,XLIV, 

LIH,  404  fg 
Wannenmacber,  Job.  406. 
Wecbselnote  (Cambiata)  114. 
Weelkes,  Tbom.  471. 
Weerbecke,  s.  Gaspar. 
Weert,  Jacbez  de  289,  323,  431 
Weilkes,  Thorn.  472. 
Weissensee,  Fr.  577. 
Weston,  Elisabeth  331. 
White,  R.  462,  464. 
Widmann;  X.  619. 
Wilbye,  John  471. 
Wilhelm  von  Hirschau  84. 
Willaert,  Andr.  33,  51,  56,  57,  109, 

110,  112,   120,  137,  153,  206,  225, 

242,  265,   279,  294,  339,  494,  505, 

517,   599,   605;    N.   621,   623;    V, 

XXVII,  LXIII,  538  fg. 
Wilphingseder,  A.  159,  180. 
Winterfeld,  v.  66,  542,  580. 
Wirkung  und  Bedeutung   der  Mu- 

sik  144. 
Wismes,  Nicol   de  296,  351. 
Wolf,  Mart.  406.  _ 
Wolfgang,  Organist  in  Wien  446. 
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Wollick,  Nicol.  (Vuollico)  157. 
Woltz,  J.  451,  570. 
Wylde,  Joh.  453. 
Wyngaert,  Anton  von  den  260. 

Z. 

Zacaria  du  village  486. 

Zacarias  Anglicanus  453 

Zacconi,  Lud.,  IX.    N.  zu  Seite  173, 

215,  271,  277,  287,  570. 
Zanetto,  Pre  511. 
Zang,  Nic.  577. 
Zanin,  P.  501,  511. 
Zanotti,  C.  560. 
Zappa,  Simeone,v.Aquileja,  100,  A.  1. 


Zarlino,  Guiseppe  IX,  96,  106,  512, 
521,  532;  N.  616. 

Zeelandia,  H.  de  137,  142,  148. 
Zesso,  J.  B.  489,  492,  499,  501,  511; 
V,  LXHI,  534. 

Zeuner,  Mart.  580. 
Ziergesang,  bei  den  Niederlandern 
138. 

Zinken  433  fg. 
Zirlerus,  Stephan  443. 
Zoilo,  Annib.  600. 
Zuanne  516. 
Zucchetto,  Mistro  516. 
Zwonar,  Leop.  430. 
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